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LA MUSICA: SUS ORIGENES 
Y PRIMITIVISMOS 


POR 


JOSE SUBIRA 


éQuién fue el padre de la musica? Sobre ello circulan teorias 
legendarias y filosdficas, etnoldgicas y lingiiisticas, aun descontan- 
do otras meramente literarias, cual aquella que dice: “Bach es el 
padre de la musica”, en verdad inadmisible, pues dicho artista per- 
tenece a un arbol genealdgico cuyas raices se hunden en un sub- 

_suelo inexcrutable. Porque la musica erudita y la escolastica tuvie- 
ron sus antecedentes en una misica popular brotada espontanea- 
mente y sin artificios, de igual modo que la musica recreativa y 
la emocional procedieron de una misica ligada con pretéritos fe- 
nomenos sociales y reservada para ciertas aplicaciones, singular- 
mente la ritual. 

Faltando un conocimiento acerca de las manifestaciones mas 
primitivas en materia musical, han brotado en torno a su origen 
las hipétesis mas heterogéneas, aunque, sin duda, la luz sdlo po- 
dria provenir de la mitologia comparada. Leibnitz declaré que la 
musica es un ejercicio inconsciente de la aritmética. Helmholiz ex- 
cluy6 el sentimiento en lo musical. En tiempo de Rousseau se repe- 
tia que la miisica es el arte de combinar los sonidos agradablemen- 
te. Herbart sostuvo que la musica vive en el encanto de la forma, 
sin que le deba preocupar el fondo. Hanslick vio en la musica el 
arte del arabesco. Schelling dijo que la musica expresa ideas inde- 
pendientes del ser humano. Kant la consideré como arte de las 
emociones. Hegel la consideré6 como arte del sentimiento, y Spen- 
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cer la consideré como una sublimacién del lenguaje de las pasio- 
nes. Para Beethoven, la musica era una revelacién mas alta que 
la ciencia y la filosofia; para Schopenhauer, el mundo era una mu- 
sica convertida en realidad; para Wagner, las palabras deberian ce- 
der el puesto a la mtsica cuando la emocién se enseforeara de] es- 
piritu. Jules Combarieu, el musicélogo contemporaneo, ha visto en 
la musica el arte de pensar con sonidos y sin conceptos. Herder 
dijo que la musica era una forma solemne del lenguaje; Darwin, la 
derivaba del bramido de los animales; Stumpf y W. Schmidt-supo- 
nian que respondioé en sus comienzos a la necesidad de contar con 
sefiales actisticas; para Marius Schneider, constituy6 una unidad 
con el lenguaje y la cancién. La exposicién de multiples y hetero- 
géneas opiniones facilmente podria prolongarse tras lo dicho. 

Los etnélogos han tratado el problema con mayor penetracion 
y hondura que los literatos y los filésofos. Schneider sostiene que 
las mayores dificultades de la musicologia comparada y folkloris- 
tica estriban en la insuficiencia de las observaciones, ya que seria 
preciso recoger, si no todo el repertorio de cada pueblo, por lo 
menos alguna muestra de los diversos tipos musicales y literarios 
(canciones religiosas, amatorias, funerarias, etc.), indicando si se 
trata de melodias masculinas, femeninas o infantiles; si se las can- 
ta individual o colectivamente, y si cada una de esas melodias se 
relaciona con determinadas épocas o fiestas del ciclo anual. Ademas 
seria preciso examinar la musica instrumental de cada pueblo, tanto 
si vive en estado independiente como si va ligada al canto. 

Este punto de partida permitira reconstruir la prehistoria de 
la musica .ordenando los materiales de acuerdo con los sucesivos 
ciclos de cultura cuya graduacién fijé6 Schneider en las siguientes 
etapas: 1.°, pueblos primitivos (recolectores); 2.°, pueblos de cul- 
tura media, escalonados en seis clases (cazadores, agricultuores pri- 
mitivos, pastores, conductores de bueyes, agricultores mas adelan- 
tados y conductores de animales de carga) ; 3.°, altas culturas (Egip- 
to, China, India, etc., cuya vida se desarrollé entre los anos 4000 
y 1000 antes de J. C.). 

Como tienen gran parecido los aspectos musicales en pueblos 
pertenecientes a una misma etapa econémica, hay que ordenar esos 
elementos para distinguir los mds antiguos de aquellos que se les 
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fueron agregando a través de los siglos. Considera ese autor que 
las canciones de angosto 4ambito melédico o en forma recitativa 
son las mas remotas del cantar religioso o medicinal, ya que la 
funcién de médico va ligada a Ja de sacerdote en las culturas pri- 
mitivas, subsistiendo en culturas elevadas, como arcaismos delato- 
res de su antigiiedad. La formacién y desarrollo tonales principian 
a manifestar su existencia en las culturas agricolas primarias. La 
formacion de las escalas es posterior a esas manifestaciones tonales 
primitivas, por corresponder a culturas agricolas mas avanzadas, 
sin que todavia presenten esas escalas el diatonismo peculiar de 
civilizaciones mas progresivas, pues adoptan moldes pentaténicos, 
es decir, construidos sobre cinco notas (por ejemplo, do re fa sol 
la do) en vez de siete (por ejemplo, do re mi fa sol la si do). Las 
canciones de trabajo,.mucho mds modernas, brotaran en culturas 
posteriores. Por eso resulta errénea la teoria sustentada*por Karl 
Biicher de que la mitsica tuviera su origen er el trabajo. 

La polifonia no se debié al encuentro casual de consonancias, 
sino que aparecié cuando dos individuos entonaban conjuntamente 
dos versiones o dos estrofas distintas de una misma cancion, sin 
percibir las disonancias con que llega esa combinacién sonora a los 
oidos de quienes las escuchan con Ja educacién y el criterio musi- 
cales imperantes en nuestra época. Por el hecho de surgir asi la 
polifonia primitiva, es légico y comprensible que antecediese a las 
escalas tonales. 

Son comunes a toda la Humanidad los tipos musicales mas an- 
tiguos. Ello explica, por consiguiente, que la cancién infantil cons- 
tituye en todas partes un lugar comin. Las culturas tardias crean 
tipos mas especializados, y cuando aparecen en algin lugar estos 
modelos se puede advertir una relacién etnografica o histérica con 
los lugares que las habian difundido. 

Primitivamente se asociaba cada tipo melddico a un determi- 
nado asunto magico y literario. Una vez que envejecian y se hacian 
arcaicos aquellos tipos, acababan perdiendo, por lo general, su pri- 
mitiva significacién ideolégica, quedando reducidos a meras for- 
mulas que se aplicaban sin miramientos a cualquiera otros temas 


literarios. 
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En la Rivista Musicale Italiana, Grossi-Landi examino a fines 
del siglo xx con atencién la génesis de este arte. El Proemio de 
esta extensa disertacién manifiesta que no se podria tratar el ori- 
gen de la musica sin conocer los elementos esenciales que consti- 
tuyen el lenguaje y sin conocer, ademas, las leyes fisicas de la pa- 
labra. Segtin este autor, el progreso artistico pasé por las fases 
siguientes: palabra, arte oratorio, poesia, canto acompanado de mo- 
vimientos corporales y de instrumentos sonoros, y finalmente, uso 
de estos instrumentos disociados ahora de las palabras. 

En consecuencia, sélo se podria desarrollar el arte musical si- 
guiendo la evolucién del lenguaje. Partié aquel autor del principio 
de que la lengua es voz articulada, mientras que la musica es el 
arte de expresar determinados sentimientos mediante sonidos cuya 
sucesion se efectia ritmicamente, y fij6 un paralelo entre el len- 
guaje y la musica, si bien subordinando ésta a quél, como si deri- 
vase del mismo. Y desplegé una teoria tomando en consideracion 
la voz, el acento, las pausas, la formacién de frases y periodos, el 
ritmo, etc. Respondia todo ello a una concepcién puramente ideolo- 
gica, sin tenerse en cuenta la musica de las culturas primitivas, sino 
tan solo las normas asentadas por antiguas civilizaciones. Por tan- 
to, las obras y testimonios acogidos por este autor eran ajenos al 
campo recorrido en nuestro siglo por los etnologos. 

Ofrecen mucho mas elevado valor aquellos articulos que unos 
ocho afios después inserté en la misma Rivista el erudito musicé- 
logo Fausto Torrefranca. A fuerza de investigar y de meditar sobre 
el fenédmeno de la aliteracién musical, formulé una teoria sobre el 
origen y desarrollo de la musica. Seguin él, la aliteracién musical 
constituye el nucleo vital de reducidos temas musicales, cuyo equi- 
valente se da en las aliteraciones poéticas si repiten una letra o un 
sonido hablado. Puede recaer la aliteracién musical sobre repeti- 
ciones de notas, de particulas ritmicas e incluso de intervalos acen- 
tuados métrica o patéticamente. Tal repeticién expresiva corres- 
-ponde a una tendencia de caracter psiquico, asi como igualmente a 
la relativa tendencia expresiva del elemento musical mas sencillo. 
Adujo Torrefranca, entre otros ejemplos, el del “Allegretto” de la 
Séptima Sinfonia beethoveniana. 


Segtin él, dos notas debieron de constituir el intervalo melédico 
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primitivo, y afiadié que el intervalo de segunda es el que menos 
ha variado en la historia de la escala. También se daria verosimil- 
mente el intervalo de tercera en las escalas mas toscas; por ser per- 
‘ceptible psiquicamente, incluso lo entonan los negros antropéfagos 
de la Isla de Santa Cristina. Desde siglos atras, ese intervalo de ter- 
cera puede ser mayor o menor. 

Presenta gran relieve el intervalo de quinta, y no solo en la 
musica, sino en el habla, pues en el lenguaje articulado constituye 
Ja cadencia de la interrogacién, tomando una direccién ascendente 
al preguntar y una direccién descendente al responder, y casi todas 
las escalas emiten el intervalo de quinta sobre la nota fundamental. 

Los sonidos tienden a reagruparse en torno a estas dos notas, 
porque sin ser la quinta propiamente meldédica ni ornamental, su 
relieve dimana del hecho de que afirme la tonalidad. El reducido 
intervalo de tercera usado primitivamente por pueblos inferiores se 
amplio al intervalo de quinta, cuando la evolucién sonora aumenté 
el reducido ambito inicial. . 

Interesa recoger la posicién de Torrefranca ante la difundida 
hip6étesis spenceriana de considerar la misica como una sublima- 
cidn del lenguaje de las pasiones, contra la cual se pronuncié expli- 
citamente. Estaba de acuerdo absoluto con Spencer en qve las mo- 
dificaciones de la voz son los efectos psicolégicos de las variaciones 
de los sentimientos, y que el diverso poder expresivo de aquélla 
radica en la relacién existente entre las manifestaciones musculares 
-y las excitaciones mentales; pero disentia de él cuando el socidlogo 
inglés anoté los siguientes rasgos comunes al canto y al lenguaje: 
timbre, altura, velocidad de las variaciones, trémolo, stacatto, etc., 
y asimismo cuando afirm6 que las particularidades de la voz, como 
indice de una exaltacién de los sentimientos, distinguen especial- 
mente el canto del lenguaje ordinario, y que cada una de las infle- 
xiones de la voz que nos han parecido ser el efecto psicoldgico de 
ja pena o del placer, se elevan al mas alto grado en la musica vocal. 
‘Torrefranca, en desacuerdo con Spencer, sostuvo que el sonido mu- 
sical deja de ser intencionalmente representativo, aunque lo sea el 
lenguaje. Y tanto se opone la emisién musical del sonido a la ar- 
ticulacién hablada, que usan en su mayor pureza los sonidos aque- 
Nas lenguas de Europa menos cargadas de consonantes, resultando 
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mas musicales por ello. Al tratar Spencer del ritmo en la misica, 
incurrié en una contradiccién, ya que lo consideraba como el re- 
sultado mas sutil y complejo de la relacién entre la excitacion mental — 
y la de los musculos; pero sostuvo en otro lugar que el ritmo, mas 
bien que un fendmeno animador de la musica, es un elemento aha- 
dido a la misma. ; 

Tratandose de la musica vocal, los desacuerdos entre Spencer 
y Torrefranca no pueden ser mas palmarios. Mientras aquél decia 
que la musica vocal es una idealizacién del lenguaje de la pasion, 
éste juzgaba muy dudoso que las pasiones fundamentales del hom- 
bre primitivo pudieran hallar expresién adecuada en el sutil y deli- 
cado mecanismo de los intervalos musicales. Por otra parte, la gran 
monotonia de los cantos populares primitivos se desvia menos que 
nuestra musica del lenguaje hablado, y bajo el imperio de las pasio- 
nes, el hombre primitivo utilizaria percusiones y gritos ritmicos, 
acaso en forma desordenada e incoherente si se compara con la 
ritmica actual. 

Luego asienta el mismo autor las siguientes premisas psico-fisio- 
Iégicas: Siendo el é6rgano vocal un instrumento comun al lenguaje 
y al canto, lo mismo éste que aquél habrian seguido un desarrollo 
parecido, y como cada uno de ellos se perfeccioné en el transcurso 
del tiempo, no cabe duda que se enriquecieron mutuamenie. La 
psicologia moderna considera los fenémenos psicolégicos como for- 
mas evolutivas superiores de dos funciones biolégicas elementales, 
a saber: sensacién y movimiento, que se traducen en una actividad 
muscular refleja, un “gesto”. Asi, pues, la musica viene a ser un 
resultados de gestos coordinados, 0 mejor atin, de una categoria de 
gestos, es decir, de aquellos sonidos que emite la voz humana 

El grito y el gesto, segin Torrefranca, van unidos inseparable- 
mente, como reflejos musculares, y precisamente merced a estos 
gestos elementales se desarrollan la musica, el lenguaje y la mimi- 
ca. Aunque el salvaje-moderno, con su musica natural, que sdélo. 
dispone de dos 0 tres sonidos, nos parece sumamente retrasado en 
este orden, bien puede pasar por inventor al compararlo con las tri- 
bus primitivas, que sdlo practicaban el grito, sin ninguna coordina- 


cion sonora, para expresar momentos psiquicos violentos y desor- 
_denados. 
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Una vez separado el grito de la voz, modificé su altura, y 
pudo ser mas agudo o mas grave que ésta, con lo cual nacié la 
-escala, es decir, la serie de sonidos dispuestos por riguroso orden 
sucesivo de altura. Ahora bien, las escalas no fueron iguales ni 
para todos los seres humanos, ni para todas las culturas, ni para to- 
das las civilizaciones. Han variado con las razas y con el desarrollo 
de las inteligencias. Basta comparar las escalas defectivas de pue- 
blos primitivos y aun supervivientes entre gentes de paises civiliza- 
dos, como aquellas constituidas generalmente por cinco sonidos y 
sin admitir semitonos (por ejemplo, do re fa sol la), con las esca- 
las griegas, tan sutiles al introducir el cromatismo y la armenia; o 
también con las escalas medievales del canto litirgico o asimismo 
con nuestros modos mayor y menor, residuos de las diversas esca- 
las modales vigentes en la Edad Media. Por existir una concentra- 
cion sonora de los fenédmenos en Ja regién media de la voz huma- 
na, sus limites serian la quinta o la sexta. Obsérvese que ese A4mbito 
de quinta o sexta, comin a todas las voces humanas, es el usual en 
las canciones folkléricas. 

Quizas la musica primitiva, una vez iniciado el caracter mel6- 
dico, tendiera mas a la unidén que a la separacién, y una vez unidos 
inseparablemente el grito y el gesto, acaso originarian la percusién 
sonora acompafiada; asi, pues, en esos gritos podrian percibirse a 
la vez el lenguaje hablado y la misica rudimentaria. Ritmicamente 
considerada, esa musica seria incoherente, sin isocronismos y sin la 
menor nocién del compas. Ademéas, resultaria inseparable del len- 
guaje, aunque el sonido no tardaria en aparecer definido y articula- 
do. En esos tiempos remotisimos, a los gestos se asociarian constan- 
temente gritos y balbuceos faltos de conexién. Ahora bien, al ar- 
ticularse paulatinamente el sonido humano, se haria cada vez mas 
definido, aumentaria también su variedad y se repetiria para fijarlo. 
Por otra parte, aquel sonido se modificaria segin las circunstan- 
cias, de igual modo que los ladridos de un perro varian segin que 
salude carifiosamente al amo o rechace recelosamente al descono- 
rido, segtin que se sienta invadido por la alegria o agobiado por el 
temor. En cada caso, el grito de esos pueblos primitivos es siempre 
igual cuando expresa una determinada clase de sensaciones. 

En un estadio ulterior dentro de aquel primitivismo ya se ar- 
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ticula el lenguaje humano y entonces prodigara las aliteraciones. 
EI nifio, cuando balbucea y comienza a hablar, dice las palabras 
bisilabas “papa”, “mama”, “chacha”, “coco”, etc.; pero al repetir 
esas aliteraciones una misma silaba modifican la altura de la voz. 
La aliteracién meldédica de tales sonidos representa el mas sencillo 
esquema melédico imaginable, constituyendo, por consiguiente, la 
“forma primordial del canto”. Asi, pues, la musica vocal primitiva 
no deriva del lenguaje ideal de la pasién, ni tampoco del lenguaje 
natural de esa misma pasion. 

La melodia rudimentaria de dos notas y con aliteracion es la 
célula musical mas privativa; suele aparecer en las canciones infan- 
tiles de las m4s adelantadas naciones y se encuadra en el compas 
binario. E] compas ternario, que es el segundo peldafio en ese tra- 
mo musical, se puede obtener facilmente cuando, tras una aspira- 
-cién profunda que introduce gran cantidad de aire en los pulmo- 
nes, se restablece el equilibrio mediante una espiracién ligera, por 
cuanto se logran compensaciones mas faciles que la espiracion pro- 
funda. En el compas ternario, a la parte fuerte siguen dos partes 
débiles, por tratarse de una tensidn ritmica y no de un elemento 
pasional. A pesar de todo, jamas es la batuta un elemento esencial 
de la musica, ni mucho menos. Aunque se ve en ella un medio regu- 
lador de la respiracién y la melodia, tanto fisiolégicamente en el 
primer caso como psicolégicamente en el segundo, tiene mayor va- 
lor como impulso inicial que como elemento estético necesario. 

E] ritmo esta considerado por algunos como un elemento ideal 
de la musica. Recuérdese el apotegma formulado en el siglo xix: 
“Al principio fue el ritmo”, constituyendo tal decir una modifica- 
cién ideolégica del versiculo biblico: “Al principio fue el verbo”. 
Mas para Torrefranca, igual que para otros expositores, el ritmo 
tiene un fundamento puramente fisiolégico. Aleunos creen que se 
halla su origen en la respiracién, por confundirlo con el compas, 
sin advertir la diferencia entre lo uno y y lo otro. Mas bien ha de 
buscarse aquel origen en la instintiva inclinacién a repetir una for- 
mula cantable; pues se trata, en suma, de una estructura geomé- 
irica con alteraciones cantables. “El arte ritmico consiste, esencial- 
mente, segtin Torrefranca, en una aliteracién ritmica de interjec- 


[10] 


85 


ciones vocales y de percusiones sonoras. Da impulso a la danza y la 
sostiene.” 

En cambio, el arte vocal —es decir, la melodia en su primitiva 
tosquedad y en sus rudimentarias formas— expresa el sentimiento 
placido y la tendencia al ensuefio; precisamente por ser un arte 
evocador y fascinador se alia también al arte de la magia. Recuér- 
dense a tal respecto ciertas leyendas que antiguas civilizaciones pu- 
sieron en circulacién gustosamente: la de Orfeo y la de Anfién en 
particular. La fascinacién que sobre las serpientes han ejercido los 
tafiedores de flautas constituye atin hoy, en algunos pueblos orien- 
tales, una caracteristica supervivencia de las multiples experiencias 
primitivas sobre el poder fisiolégico y psiquico de los sonidos. Ahi 
es, por tanto, donde radica la verdadera razén del uso de la misica. 

Algunos filélogos han Ilegado a la conclusién de que los voca- 
blos del lenguaje primitivo fueron palabras-frases y que, en conse- 
cuencia, cada formula melddica correspondia a una férmula lin- 
gilistica. La deficiencia del andlisis melédico por parte del oido y la 
falta de una gramatica musical, impiden establecer un analisis 1égi- 
co de las percepciones traducidas en palabras, manifestandose la 
pobreza de vocabulario no sélo en este orden, sino en otros varia- 
disimos aspectos. Diversas tribus inferiores del Brasil, por lo atra- 
sadas en aritmética, sdlo saben contar hasta tres, y cualquiera otra 
cantidad que rebase esta cifra se menciona bajo una palabra que 
significa “muchos”. Por tanto, aquel rudimentario lenguaje sdlo co- 
noce las palabras aritméticas “uno”, “dos”, “tres” y “muchos”. Mas 
angosto atin es el campo aritmético de otras tierras neoholandesas, 
ya que su lenguaje no posee cifra superior a “dos”. En cuanto al 
concepto espacial, hay tribus que sélo distinguen dos vocablos com- 
parativos: lo préximo y lo distante. También hay tribus que uni- 
camente distinguen dos colores: el rojo y el amarillo. Y ciertos pue- 
blos salvajes s6lo distinguen dos notas seguidas, siempre que estas 
notas se hallen a la distancia de un semitono; por eso, para alcanzar 
un sonido situado a mayor altura, necesitan arrastrar la voz y hacer 
pequefias divisiones musicales, dada su imposibilidad de-aislar las 
notas. Intelectos de tan menguado desarrollo por fuerza repiten in- 
cesantemente determinadas férmulas melédicas donde reina la mas 
absoluta monotonia. 
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Para que la musica pudiera desarrollarse fue preciso distinguir 
instintivamente el intervalo de quinta. Se lograria tal avance en la 
percepcién sonora después de quedar asentado establemente el in- 
tervalo de tercera. Ascendiendo desde esta tercera se obtendra la 
quinta; descendiendo, se obtendria la fundamental, que desempena. 
la funcion de reposo. Una elaboracién gradual ensancharia cada vez 
mas el ambito sonoro, tras procesos evolutivos incesantes. Pero todo 
ello dimané de la aliteracién o repeticién de una nota y de la reite- 
racién de un molde melédico embrionario constituido por dos notas 
solamente. 

Al avanzar la cultura y al desarrollarse la técnica, esa repeti- 
cién no se perdié, ni mucho menos, sino que adopté formas cada 
vez mas amplias, de las cuales son buen ejemplo las sinfonias de 
los periodos clasicos y romantico en e! género puramente instru- 
menial, o el leitmotif wagneriano en la produccion escénica. 

Para terminar esta exposicién doctrinal de Torrefranca sobre 
los origenes de la musica, traduciremos literalmente un parrafo 
suyo: “Cabe decir que la aliteracién musical es el signo de la con- 
centracién melddica intensiva ante la dispersién meldédica de las 
épocas de decadencia musical, en la cual la fascinacién sonora y la 
sugestién ritmica prevalecen sobre la virtud evocadora de los soni- 
dos y sobre la capacidad simbdlica de los ritmos.” 


Jules Combarieu, en sus obras Histoire de la Musique y La Mu- 
sique et la Magie, dedicé vivisima atencién a la encantacién magica, 
por ver en ella el prototipo del arte musical. Como el hombre es 
ante todo un ser dotado de fe, de imaginacién y de sentimientos, 
aquella encantaci6n constituia el punto de partida para todo: para 
la técnica del cantor, para la ciencia del ritmo y para el lirismo, 
que tanta influencia ejercié sobre las almas. 

La magia priva hoy de un modo absoluto en las culturas primi- 
tivas, como privé anteriormente en las mas ancestrales civilizacio- 
nes. Por ejercer tanta influencia sobre la musica, parece oportuno: 
resumir lo que tan minuciosamente dijo aquel expositor. 

Los pueblos primitivos asimilan a seres 0 a poderes invisibles 
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todos los fenémenos que hieren sus sentidos o excitan su imagina- 
cién; pues ignorando las leyes fisicas, se dejan guiar inicamente 
por el instinto. Y para relacionarse con aquellos sujetos misteriosos 
© con estos poderes invisibles, utilizan el canto magico, firmemente 
convencidos de que este recurso producira efectos infalibles. Entre 
los medios utilizados por la magia figuran ciertos movimientos, cier- 
tas imagenes y ciertos filtros. Todos ellos, por si solos, resultarian 
ineficaces si no los acompafiara el canto. 

Por grande que sea la influencia de la mirada, lo es muchi- 
simo mas la de la voz humana, pues al revelar estados animicos 
ejerce un poder misterioso verdaderamente eficaz. Y esto, que se 
puede advertir al contacto con las actuales culturas primitivas, tam- 
bién lo tenian como articulo de fe las préteritas civilizaciones. La 
Biblia resalta la importancia que se concedié al Verbo, es decir, a 
la Palabra. Homero y Esquilo emplearon el epiteto “hombres de 
voz articulada” con referencia a individuos razonables, sabios y 
artistas. En los pueblos primitivos la musica envuelve como en una 
atmésfera especial todas las ceremonias, tanto las colectivas como 
las individuales. 

Segin Combarieu, los rasgos caracteristicos del canto magico 
son los siguientes: su melodia se asocia a ciertas palabras que re- 
sultan ininteligibles para los no iniciados; es imitativo en el sentido 
aristotélico de la palabra; carece de intenciones y de preocupacio- 
nes estéticas; en las ceremonias rituales no se dirige al auditorio, 
sino al poderoso e invisible ser sobre el cual pretenden actuar los 
encantadores o los brujos; presenta embrionariamente lo que en las 
civilizaciones adelantadas acabara constituyendo el arte propiamen- 
te dicho; por ultimo, para conseguir la eficacia deseable, repite sin 
cesar ciertas formulas y ciertos ritmos. 

Tras esto, Combarieu asienta dos proposiciones, a saber. Prime- 
ra: El angustiado ser humano traduce la hostilidad de la Natura- 
leza por la concepcién de espiritus bravios, y a ellos opone la en- 
cantacién, usandola como arma ofensiva y defensiva a la vez. Se- 
gunda: Hay tres fases evolutivas. Ante todo, la transformacién de 
esos espiritus en divinidades mas dulces y menos rudas; después, 
la transformacién de la encantacién inicial en un lirismo religioso 
organizado socialmente; por ultimo, de una manera paulatina y a 


(13] 


88 


fuerza de abstracciones, la formacién de un arte cultivado por si 
mismo, sin mas finalidad que la del puro recreo. 

Maspero tradujo una inscripcién egipcia que cuenta unos tres 
mil aiios de antigiiedad y que esta relacionada con la defuncion dei 
Rey Cunas. Como aquel monarca no habia muerto segin la creen- 
cia popular, la referida inscripcién contiene formulas magicas para 
que no le mordieran las serpientes en sus viajes de ultratumba. 
Las férmulas cadenciadas de ese texto estarian destinadas al canto. 

El arte de curar las enfermedades mediante el canto magico, 
tan comtn hoy a muchisimos pueblos primitivos, también se prac- 
ticaba en civilizaciones pretéritas, donde la cultura habia alcan- 
zado un elevadisimo nivel. Los escritos de Séfocles, Pindaro y Pla- 
t6n muestran que aquel procedimiento era usual en la antigua Gre- 
cia, donde ciertos himnos estaban destinados a cumplir esa misién 
curativa. Tal creencia no tuvo s6élo arraigo, sino también difusién, 
y muy especialmente en Roma, como lo demuestran Lucano, Caton . 
el viejo, Varrén, Plutarco, Apuleyo y los dos Plinios. 

Como recuerda Combarieu, el conjuro acompanado musicalmen- 
te es un eficaz recurso para comunicarse con aquellos espiritus a 
los que se desea evocar para los mas diversos propésitos: domar 
animales rebeldes y hacerlos utiles; obtener la lluvia benéfica en 
tiempo de sequia; impetrar el buen tiempo si éste es duro; provo- 
car o hacer reflorecer el amor y también el odio; suscitar o alimen- 
tar la colera; satisfacer venganzas; conseguir la aparicién de seres 
fantasmales; devolver a la tierra los difuntos; expulsar o aquietar 
los seres diabdlicos; etc. E] encantamiento, segin las antiguas creen- 
cias, poseia un poder formidable merced a la musica. A la misica, 
si; mas no a las artes plasticas. ‘ 

También el simbolo desempefié un papel trascendental en las 
antiguas culturas megaliticas y postmegaliticas. Al tratar estos asun- 
tos Marius Schneider, dice que en dichas culturas la mistica con- 
sideraba como elemento de importancia suma todo simbolo o ma- 
terializacion progresiva de un sonido. Asi, por ejemplo, al tritono 
si-fa corresponden el trigono de Poeido, el océano de la muerte, el 
arco, la concha marina (que es también un instrumento musical), 
el cisne (que dio forma y nombre al arpa) y el “canto del cisne” (o 
dicho de otro modo, la cancién del bardo moribundo que se acom- 
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- pafaba con el arpa mientras atm tenia fuerzas). El simbolo cons- 
tituye la manifestacién ideolégica del ritmo mistico de la creacién. 
La vida se basa en cierto dualismo que permite contrastar te- 
sis y antitesis; por ejemplo, luz y oscuridad, cielo y tierra, varén 
y hembra, etc. Toda correspondencia mistica se basa en la indiso- 
luble unidad del Universo, donde cada fenédmeno tiene una posi- 
cién césmica y recibe su sentido mistico de acuerdo con el plano que 
ocupa en el mundo, y en su relacién con otro elemento analogo, 
por decirlo asi, el cual puede ser de muy distinta especie o calidad: 
un astro, un elemento de la Naturaleza humana, un ser zooldgico, 
una parte del cuerpo humano, una época de la vida humana, un 
color... En consecuencia, el Universo ofrece una jerarquia de planos 
paralelos o concéntricos en los cuales los diversos fendmenos se or- 
denan y reparten con sumisién a ciertos tipos morfoldgicos. El rit- 
mo-simbolo, comun a todos los elementos situados dentro de un 
mismo radio, constituye aquella energia mediante la cual se forman 
las relaciones de analogia o semejanza, segiin expone Schneider. 


La tradicional divisién de los instrumentos en tres grupos —cuer- 
da, viento y percusién— pudo satisfacer las exigencias-de quie- 
nes, con criterio simplista, solo consideraban el material organo- 
erafico imperante en plena cultura de los tiempos modernos, sin 
preocuparles aquellos que otras culturas ofrecen. A medida que 
mas se ha calado en la materia y se ha conocido mejor lo que hoy 
siguen efectuando los pueblos primitivos, tanto mas se ha sentido 
la necesidad de ensanchar el cuadro y alterar esa clasificacion. 

Muchos instrumentos de lejanas regiones han sido examinados 
y estudiados en estos tltimos decenios. Otros siguen desconocidos 
por no haberse penetrado en las zonas donde tienen uso. El area 
de reparticién de los mismos es en muchos casos imposible de fijar. 
Sin embargo, ya se ha conseguido establecer cuadros distributives 
por especies genéricas y sefialar dentro de cada grupo los ejempla- 
res verdaderamente caracteristicos, como lo hizo André Schaeffner 
en el libro Origines des Instruments de Musique (1936). 
Seguin sea el punto de partida establecido al sefalar el origen y 
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uso de los instrumentos utilizados por las razas primitivas, asi podran 
adoptarse diversas Clasificaciones. $. Chauvet, en su estudio sobre 
la Musique negre (1929), dividié los instrumentos en dos secciones, 
a saber: “instrumentos de ritmo”, como tambores, sonajeros y sil- 
batos, e “instrumentos de musica propiamente dicha”, como otros 
mas perfeccionados. También ha escrito André Schaeffner en rela- 
cién con esto las palabras que se traducen aqui: 

“Simples discos gramofénicos que reproducen los ruidos del ta- 
coneo y del castafieteo de una bailarina o de una cantante espa- 
fiola, los golpes con la mano plana sobre la guitarra, el rumor stbi- 
tamente préximo de espectadores o de actores invisibles, nos ha- 
rian comprender humildes detalles de una realidad perfectamente 
aislable y pueden hacerse extensivos a la causa musical de nuestra 
emocién. Precisamente, al parecer aquello que es propio de toda 
musica primitiva —y la de Espafia contindia siéndolo hasta cierto 
‘punto— puede atraer lo mas de las menores cosas y hacer que la 
miisica participe en las cosas mismas.” 

Los mas rudimentarios instrumentos acompanaban las ceremo- 
nias religiosas, los juegos individuales o colectivos, las danzas ritua- 
les o recreativas; eran y son elementos auxiliares imprescindibles 
en la caza y en la guerra. Se los puede conocer hoy por numerosas 
fuentes arqueolégicas, iconograficas, etnograficas y literarias. 

Las fuentes arqueolégicas suministran datos bien deficientes 
cuando los instrumentos llegan fragmentariamente a nosotros, sin 
que sea posible reconstruir los restos conservados. “Un zumbador 
(Rhombe) de madera descubierto en la gruta de La Roche, en 
Dordogne, y conservado en el Museo de Antigiiedades Nacio- 
nales de Sant-Germain en Laye —dice Norbert Dufoureq—, es 
una pieza magdaleniana cuya antigiiedad se puede remontar a 
doce mil afios antes de nuestra Era; ese instrumento constituye, 
a no dudar, el testimonio material mas antiguo y mas indiscutible 
de la prehistoria musical.” Ahora bien, esta pieza, andloga a ciertos 
instrumentos australianos, melanesios, negros y amerindios, debié 
de emplearse con fines religiosos, como los zumbadores actuales, y 
presidiria las ceremonias de iniciacién. 

Algunos autores venian suponiendo que las campanillas se re- 
montan a los primeros tiempo del Cristianismo, sin advertir que ya 
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das habia fabricado China en bronce durante el primer milenio an- 
tes de J. C. y que en tiempos babilénicos y prehelénicos se las 
venia construyendo en arcilla o en plata. En tiempos antiquisimos 
habian tomado formas muy evolucionadas otros instrumentos, pues 
se han hallado en Dinamarca y en Holanda trompas de la Edad de 
bronce y en Egipto, y muy especialmente en las excavaciones de 
Ur (Sumeria), se han hallado también primitivas especies de arpas, 
liras y laudes. No ofrecen menor interés la arqueologia y la etnogra- 
fia precolombianas merced a sus variedades de silbatos y de flau- 
tas, sumamente importantes por el primitivismo. 

La iconografia muestra musicas, tanto vocales como instrumen- 
tales, y danzas, tanto religiosas como profanas, en las plurisecula- 
res representaciones de las artes mayores (pintura y escultura) y de 
las artes menores (tapiceria, orfebreria, alfareria, trabajos en mar- 
fil, numismatica, etc.), lo cual permite deducir el lugar y la ocasién 
donde se tafiian aquellos instrumentos 0 se ejecutaron estas danzas. 
Y si eso fuese poco, también ilustran sobre la forma de tafierlos. 
Asimismo se halla material histérico en las pinturas rupestres de 
las cuevas; en los bajos relieves de tumbas, templos y palacios; en los 
elementos decorativos de anforas y vasijas; en esculturas de tamaiios 
diversos. Tambores de muy variadas formas, platillos, crétalos, sis- 
tros, arpas, liras, latides, flautas, oboes o clarinetes dobles, trompe- 
tas, trompas y caracoles, se ven representados bajo diversas formas 
y por diferentes medios en figuras que fluctian entre el cuarto mi- 
lenio y el comienzo de la Era cristiana. 

A esas fuentes arqueoldgicas e iconograficas se deben agregar 
las literarias. Aquéllas, suministradas por el Antiguo Testamento, 
han motivado numerosos comentarios, asi como también a veces 
juicios contradictorios, puesto que en estos casos y en sus similares 
no admite indentificaciones la lectura del texto, por faltar el dibujo 
ilustrativo que hubiese podido arrojar luz sobre la materia. Tal su- 
cede al leer alli que Jubal fue padre de los miusicos que tafien el 
“kinnor” (instrumento de cuerdas) y el “ougab” (instrumento de 
viento). 

Ocurre lo mismo ante otras fuentes de analoga naturaleza, aun- 
que de origen distinto, como las egipcias, y eso que, en este caso, 
se han encontrado, enteros o bastante bien conservados, ciertos ejem- 
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plares de interés organografico y propicios a los esclarecimientos 
provechosos. Los tratados rituales y los cronicones histéricos de pai- 
ses asidticos —especialmente la China y la India— parecen contener 
bastantes precisiones, por cuanto, ademas de mencionar con aiguna 
claridad los instrumentos, sefalan el uso concreto de los mismos en 
ciertas ceremonias, ya solos, ya también agrupados para constituir 
conjuntos orquestales. 

Suelen producir gran confusién las denominaciones comunes a 
instrumentos de especies disimiles. Las citaras de la India reciben 
hoy el nombre de “‘vina”, pero anteriormente, y de un modo suce- 
sivo, se designaron asi ciertas arpas de tipo arqueado, ciertas cita- 
ras y ciertos laudes. Dentro de nuestra Era cristiana el vocabio “sin- 
fonia” significé unas veces el tamboril primitivo con dos cuerdas 
tendidas sobre el parche, y otras veces la zafona medieval, cuyas. 
cuerdas se tafian dando vueltas con un manubrio o un cilindro ar- 
mado de putas. 

Aun siendo clara la designacién en las obras literarias y filosd- 
ficas de autores griegos y latinos, los traductores suelen incurrir en 
torpezas perturbadoras. Asi, por ejemplo, la palabra griega “aulos” 
y su equivalente latina “tibia” designan un instrumento de lengiie- 
tas batientes, que probablemente seria el oboe doble, cuya forma 
se puede ver en los vasos griegos. Sin embargo, con obstinacion 
perjudicial, esas palabras aparecen traducidas por “‘flautas” en cas- 
tellano, y por sus equivalentes en los diversos idiomas modernos. 
Recae dicha confusion sobre la calidad genérica del instrumento y 
también sobre el timbre, chillén en el “aulos”, pero en la flauta, 
por el contrario, dulce. Aunque la Edad Media conté con milti- 
ples instrumentos, heredados de la antigiiedad yy evolucionados en 
buena parte, falta una ordenacién sistematica y aclaratoria de los 
mismos, si bien sus enumeraciones se pueden leer en relatos poéti- 
cos y en poemas de alto interés, como El Libro de Apolonio, El Li- 
bro de Alexandre, El libro de Buen Amor y la Cronica rimada o. 
Poema de Alfonso XI, por referirnos tan sélo a Espaiia. 

Todos los instrumentos musicales siguieron una paulatina evo- 
lucién a través de su primitiva tosquedad. En la primera fase acaso 
fueron instrumentos de trabajo; en la segunda quedarian reserva- 
dos al culto; en otra posterior serian ya instrumentos propiamente 
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musicales. Asi, por ejemplo, el arco de sierra se transformé suce- 
sivamente en arco ritual y en citara o laid. Lo que habia princi- 
piado siendo un recipiente se transformé en vaso de sacrificio, para 
convertirse por Ultimo en tambor. Relacionando este ultimo ins- 
trumento con la musica ceremonial de los pueblos primitivos, ha 
dicho Henry Cowell: “Tal manifestacién sonora no produce ahi 
placer, ni se la cultiva con tal propésito, sino como “arma” que 
aplacara las iras de los enemigos superiores y proporcionara un 
consuelo en la propia vida, siempre arriesgada e incierta. Mas aun; 
se le puede utilizar asimismo para producir dolor, como esas care-- 
tas extrahhas que juzga grotescas nuestro criterio actual de hombres 
civilizados, pero que entre los pueblos primitivos tienen por mi- 
sin espantar a los malos espiritus y de ese modo ahuyentarlos. 
Con frecuencia toda la iribu canta a coro, acompanandola el tam- 
bor. Dado el sentido simbélico de ese lenguaje musical, debe regir 
la mayor exactitud para que la divinidad no se encolerice, pues ello 
traeria un castigo que tal vez llegase hasta la muerte. En civiliza- 
ciones algo mas adelantadas se halaga a la divinidad con una mit- 
sica secreta cuyo sentido sdélo conocen los iniciados. Unicamente 
éstos conocen las “sefales de tambores” y comprenden la esotérica 
significacién de sutiles cambios ritmicos, cuya ejecucién de ningtin 


modo queda al arbitrio de los intérpretes, porque esta fijada de 
antemano.” 


Con absoiuta fidelidad o con algunas variantes acogen los folklo- 
ristas la perfecta clasificacién organografica establecida por Erich 
M. von Hornbostel -y Curt Sachs, que expondremos aqui. 

Los “intrumentos ididfonos” son aquellos cuya materia produ- 
ce sonidos gracias a su rigidez y elasticidad, sin requerir cuerdas 
tirantes ni tensas membranas. Ofrecen gran variedad. Se usan en 
Annam, Indias Orientales e Islas Marshall los palos de entrechoque 
o castafieteos de palos; se usan placas de entrechoque en la China 
y la India; se usan canaletas de entrechoque en Birmania. Caracte- 
rizados los instrumentos ididfonos de percusiédu por el hecho de 
que se los golpea con Ja mano, un badaje, un palillo o contra el 
suelo, muestran numerosas variedades, algunas tan difundidas como 
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los litéfonos y xiléfonos, cuyo material, segin lo anuncia la etimo- 
logia, es la piedra o la madera, respectivamente. Pertenecen a la ca- 
tegoria idiofénica el “gong” y la campana, cuyas vibraciones aumen- 
tan o disminuyen, respectivamente, en direccién al vértice. Mientras 
estos instrumentos reciben golpes directos, otros no, como sucede 
con los de sacudimiento o sonajas en su diversas clases (pues las 
hay de hilera, de sogas, de palos, de marco, de péndulo, de vasos 
y de deslizamiento). Algunos tienen los cuerpos sonoros encerrados 
en eapsulas de frutas con granos de semilla. Algunos mas, como los 
cascabeles, cobijan bolitas sueltas en su interior. Los instrumentos 
idiéfonos de raspadura estan integrados por un cuerpo que no sue- 
na, pero que pasa por otro cuerpo sonoro dentado. Se los construye 
con palillos, como el arco musical dentado de la India y otras espe- 
cies del Congo y Sudamérica, y también presentan la forma de rue- 
da o de carraca. Los instrumentos idiéfonos de separacién son algo 
asi como compases elasticos, cuyos puntos se separan impetuosa- 
mente mediante un palito y después producen el choque sonoro 
gracias a su elasticidad; se los encuentra en China, Malaca, Per- 
sia y los Balcanes. Los instrumentos idiéfonos de punteado se pue- 
den presentar en forma de marco (como el cricri de Milanesia o el 
birimbao, que utiliza la boca como resonador, y cuyas variedades 
se extieden por Melanesia, Indonesia, Indochina, China y Euro- 
pa), o en forma de tabla o peine. Los instrumentos idiéfonos de 
frotacién utilizan palos, vasos o placas. Y finalmente, los instru- 
mentos ididfonos de soplo hacen vibrar el cuerpo sonoro mediante 
la insuflacién; lo pueden efectuar usando bastones o placas, de lo 
que son ejemplos respectivos el “piano edlico” y el “piano cantor”. 

El Dr. Marius Schneider ha descrito el “arbol de danzar”, ins- 
trumento ididéfono consistente en una plancha flexible colocada en- 
cima de un hoyo y sobre la cual se baila pisando con fuerza. El 
“tambor Arbol” esta construido con troncos huecos de Arboles, que 
suelen recibir formas antropomérficas, y se rasca el “bastén” con 
maderas, sonajas 0 huesos provistos de muescas. Siendo un instru- 
mento litargico primitivamente, se empleaban a tal fin conchas, 
guijarros, huesos de dientes, granos secos, etc., y una vez inseriados 
en una cuerda o encerrados en un recipiente se los agitaba para 
obtener el sonido. FE] entrechoque producido por bastones tiene hoy 
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supervivencias en los paloteos. El xiléfono se tafie sobre las rodi- 
llas, remontandose a fines del Neolitico su mas rudimentaria for- 
ma. Seguin comprobé Schneider, al tafer los primitives sus xild- 
fonos introducen toseas polifonias e incluso algunos cdnones. 

Los “instrumentos membranéfonos” son aquellos que producen 
sonidos al moverse rigidamente sus menbranas constitutivas. Los hay 
de golpe directo, de punteado y de frotacién, adoptando las mas 
variadas formas: cilindricas, tubulares, en forma de barril, en for- 
mas de doble cono, de reloj de arena, de copa, de marco, ya sin 
mango, ya con mango de cuero, ya con los mangos a pares. Los 
instrumentos membranofonos de punteado poseen una cuerda anu- 
dada bajo el centro del cuero que transmite a éste las vibraciones 
si la puntea el tamedor. Los membranéfonos de frotacién hacen 
vibrar el cuero mediante fricciones, usdndose a tal fin el palo (ya 
atravesado, ya libre), la cuerda (ya fija, ya giratoria) o la mano 
también. A ello se pueden agregar los mirlitones 0 membranéfonos 
de voz humana. Con referencia a este género de instrumentos dice 
el Dr. Schneider que asimismo los golpeaban con la cola del animal 
cuya piel se habia utilizado como parche, y que dicho parche se 
colocaba sobre un hoyo practicado en el suelo o sobre el orificio 
de un tubo, de una nuez o de una calabaza. Se construyeron tam- 
bores cubiertos de parches 0 membranas en sus dos extremos cuan- 
do habia avanzado el desarrollo cultural. En las pieles de estos ins- 
trumentos, litirgicos muchas veces, se hacen dibujos inspirados por 
un sentido simbdlico. 

Las zambombas —o “tambores de friccién’”’, como las denomina 
Curt Sachs— ya formaban parte del material organografico en los 
pueblos primitivos; para ciertas ceremonias se frota el parche con 
azafran o con sangre, como sacrificio al tambor. La mayor parte de 
esos instrumentos poseen una cuerda o un palillo de friccién, que 
se introducen a través de un orificio practicado en la parte central 
de la membrana. Son variadisimas sus formas. Algunas razas negras 
hacen un hoyo en el suelo, y después de cubrirlo con un parche, 
frotan esta membrana como si fuese un tambor. 

Los “instrumentos cordéfonos” producen sonidos mediante cuer- 
das, como lo expresa el adjetivo correspondiente. Los hay simples y 
compuestos. Los cordéfonos simples o citaras consisten en un porta- 
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cuerdas, ya solo, ya acompafiado de un cuerpo de resonancia, sepa- 
rable. Entre sus variedades se registran el cordéfono de palos o 
“arco musical”, con porta-cuerdas flexible y flojo que tienen una 
o mas cuerdas, y con porta-cuerdas rigido, con una sola calabaza o 
con dos, utilizadas como resonadores, siendo ejemplo de ellos 
la “vina”. Otras variedades son los instrumentos de tubo con una 
tabla abovedada, los instrumentos de cascara, etc. En los cordéfo- 
nos compuestos el cuerpo de resonancia es inseparable. A este grupo 
corresponden los laides de arco y de yugo o lira, asi como también 
las arpas de mastil y de marco. 

Los “instrumentos aeréfonos” producen sonidos al ponerse el 
aire en vibracién mediante algun artificio, que puede ser los la- 
bios del ejecutante, como sucede con la trompeta, 0 moviendo una 
lengiieta —sencilla en el clarinete y doble en el oboe—, o también 
mediante el borde afilado de una flauta. Esto sin contar los aeré- 
fonos libres, entre ellos el latigo o la hoja de un sable. Las flautas 
primitivas se fabricaron con huesos de animales o de seres huma- 
nos; solian tener de tres a cuatro orificios y en su construccion era 
frecuente colocar dos tubos paralelos. Habia flautas longitudinales 
y traveseras. Las de reducido tamafio podian recibir el soplo ya 
por la boca, ya por las narices. Eran abiertas o cerradas; podian 
carecer de orificios y podian presentarse aisladas o formando jue: 
gos, como las “siringa” o “flauta de Pan”; podian construirse con 
o sin bisel; podian tener un fondo fijo o un fondo con tap6n; po- 
dian adoptar formas tubulares o vasculares. Constituian otra espe- 
cie aerofénica, antiquisima en sus aplicaciones musicales, los 
cuernos de venado o de otros cuadripedos y los caracoles. Fabri- 
caronse con madera las trompetas mas antiguas, y su tubo, a veces 
de longitud enorme, llevaba una boquilla formada por una concha 
de caracol, o se construia utilizando como pabellén una calabaza 
longitudinal. El orificio de las trompas podia ser terminal o late- 
ral, y mieniras unas poseian boquilla, otras carecian de este adi- 
tamento. 

Todos los instrumentos referidos dentro de cada clasificacién 
se hallan difundidos en los variados continentes, y los especialistas 
sefalan minuciosamente los pueblos primitivos donde se los puede 
encontrar, detalle que omitimos para no prolongar este trabajo. 
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Para concluir, diremos breves palabras sobre los “instrumentos 
corporales”, a los que han dedicado gran atencién varios autores. 
El cuerpo humano constituye un instrumento real cuando se gol- 
pean ritmicamente los muslos y otras partes del organismo, cuando 
se dan palmadas con las manos o se tocan pitos con los dedos. Ade- 
mas, amplifica los sonidos del instrumento colocado en la boca; 
prodiga el taconeo o el zapateado, y sacude, agita o balancea otros 
instrumentos musicales que penden de los brazos, de la cintura o 
de los tobillos, especialmente sonajas, carcabeles y campanillas. En 
realidad, los “instrumentos corporales” tuvieron y tienen entre los 
pueblos primitivos tanta importancia como los ideéfonos, los mem- 
branéfonos, los cordéfonos y los aeréfonos que atras quedan enu- 
amerados sintéticamente. 
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HACIA EL ESTILO PLASTICO 
DE NUESTRO TIEMPO 
Y DEL FUTURO INMEDIATO. 


(1) 


POR 


JUAN ANTONIO GAYA NUNO 


I. PRELIMINAR. 


fe 


Sean éstas las primeras palabras de un ansioso alegato que pre- 
tende otear las orientaciones mas vigentes y dominantes en la con- 
figuracion de las artes de nuestro tiempo, y aun, extremando Ja am- 
bicion del ciclo, en el tiempo inmediatamente por venir. Ambicién 
mas bien modesta, ya que para lo contemporaneo bastaria y sobra- 
ria con acopiar materiales y comentarlos. Otra significacién han de 
tener, y es la de proveernos de informacién para un cercano futu- 
ro. Por vertiginosa que pueda parecer la rotacién del arte en nues- 
tro siglo, no lo es tanto que no descubra sus intenciones latentes, 
su voluntad de configurar algo mas estable y duradero, su propo- 
sito de legar un estilo declaradamente novecentista que pueda ser- 
vir tanto a 1960 como a 1980 o incluso hasta el final de la centuria. 
Es légico que cada artista activo pretenda, mediante su obra, dar 
lugar a una renovacién; pero ésta no sera valida, por genial que 
pueda parecer, en tanto no se enderece hacia esa voluntad de estilo 
novecentista que se persigue por doquier. Y cuando mil preguntas 
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angustiadas ante otras tantas travesuras, excesos y radicalismos 
plasticos se preguntan a dénde vamos a llegar, es de obvia necesi- 
dad una frase consoladora para responder que Ilegaremos hasta el 
establecimiento del estilo que desee nuestro tiempo. Y afiadiremos 
que las piruetas alocadas e inconsistentes por ningan caso han de 
moilestarnos ni conturbarnos. Si son hijas de la irresponsabilidad, 
la inexorable justicia del tiempo se cuidara de arrinconarlas como 
experimentos inservibles. Si, por el contrario, contienen algo de 
util —y en este caso, la utilidad equivaldra a calidad bella—, esa 
misma justicia ha de incorporarlas a lo perdurable. Pues si tal ha 
sido la mecanica que durante tantisimos siglos ha juzgado, desechado 
y premiado, ;cdmo habiamos de quedar ayunos de esa misma jus- 
ticia en nuestro tiempo? Tengamos en cuenta que otros momentos 
han conocido dudas iguales o similares, parecidos miedos a los que 
acometen al espectador de nuestro tiempo ante producciones que 
éste juzga inadmisibles, descentradas 0, simplemente, feas. Pero el 
menor reproche que cabe hacer a ese espectador es su falta de con- 
ciencia histérica, lo que acarrea una total falta de fe en el porve- 
nir. De tener alguna dosis de esa conciencia, se sabria tan juguete de 
los hechos cual fue el espectador de no importa qué siglo pasado, 
siglo ya completamente canonizado en sus hechos culturales, sin otra 
intervencién que el paso del tiempo, el afianzamiento del habito 
de contemplar lo hecho entonces, y, como inmediato corolario, su 
vinculacion a una serie de tradiciones. Nada de ello habia sido ad- 
vertido en el momento de ser exhibida por vez primera una obra, 
y es bien normal que la novedad se discuta. Cuando deje de ser 
novedad, ya no quedaran términos medios entre la admiracién y el 
rechazo, porque la indiferencia sera sindnima de repulsa. Afron- 
temos, pues, el arte de hoy y de su cercano porvenir con la misma 
disposicién de dnimo, asi formulable: Todo cuanto el Arte discurre 
hoy en sus variadas modalidades es experimento sujeto al juicio de 
un pufiado de generaciones. Pero otro juicio, el nuestro, el de los 
contemporaneos a su creacién, ha de ser siempre de singular valor 
en la estimacién definitiva. Pues no ha sido tan solo la posteridad 
la que ha calificado la obra de Miguel Angel o de Velazquez. El pri- 
mer dictamen valido fue e! de sus contemporaneos. 


Si hablo de Velazquez y de Miguel Angel es porque uno y otro” 
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-andaban, mas bien que realizando una obra bella, creando un esti- 
lo. Todavia es muy dudoso que nuestra época contenga, ni siquiera 
en germen, criaturas de esa talla, pero si es indudable que se afana, 
por primera vez desde el neoclasicismo, en crear un estilo, preocu- 
pacién de que estuvo huérfano, por gran desgracia, el siglo xix. 
Y en esta tarea de perfilar un estilo novecentista, nuestro tiempo 
tiene que hacer un esfuerzo tan gigantesco, tan considerable, tan 
exactamente de configuracién mundial, que la empresa, a primera 
vista, no deja de estremecer y asustar un poco. Nos explicaremos. 
La facilidad aparente con que se han sucedido en la historia del 
arte estilos como el romanico, el gético, el Renacimiento, el Barro- 
co y el Neoclasico es una facilidad engafiosa. Esas formas plasticas 
eran tan sdlo usufructo de unos pocos paises de Europa occidental 
que, desde el siglo xu al xvii, compusieron, con noble perseveran- 
cia, el mundo civilizado del entonces. Se trataba de universalidad, 
si, pero de una universalidad muy restringida, pese a lo cual, nacio- 
nalidades enteras escapaban a la vigencia de un estilo, como pu- 
diera decirse que, en la practica, escap6 Italia del gético. De uno 
a otro siglo de los indicados, el Mundo se iba ensanchando, pero no 
ocurria otro tanto con una universalidad estilistica que tendia a que- 
brarse segun la Europa occidental dejaba de ser Universo. El eku- 
mene de Ptolomeo pasaba a no ser sino un rincén, por supuesto que 
insigne y directivo, de la Tierra. Anchas latitudes escapaban a su 
vigilancia, en suerte tal que el Barroco de Méjico y del Pert casi 
tienen mas relacién con el arte americano anterior a Colon que 
con el barroco cortesano de Luis XIV. Nada mas feliz que seme- 
jantes diferencias, caso de haber persistido, pero la desdicha fue 
que acabaron desleidas en las formulas neoclasicas 0, mas grave- 
mente, en la inanidad decimonénica. Oiro siglo mas, el nuestro, y 
con él, la aparicién de docenas y docenas de estados en Asia, Afri- 
ca u Oceania que, tras el largo aprendizaje de sus etapas civiliza- 
doras, dejan de ser colonias y se codean en las organizaciones inter- 
nacionales con los viejos pueblos del Occidente europeo, hoy mi- 
noria en el despliegue de fuerzas mundiales. Sin duda, ese Occi- 
dente, nuestro Occidente, se hubiera preocupado de configurar, con 
destino a nuestro siglo, un arte nuevo, un nuevo estilo con las mis- 
mas pretensiones de responsabilidad y vigencia que habian caracte- 
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rizado a sus otros estilos histéricos. La complicacién era que ese 
estilo ya no podia ser solamente europeo, ni europeo y americano, 
como habia acaecido dufante tres siglos. Ahora, en el xx, habia de 
tener proporciones, intenciones y utilizaciones de signo mundial. 
A nuestro tiempo estaba reservada la vastisima tarea de establecer 
una ordenacién plastica comin a Londres y a Brasilia, perfectible 
tanto én Marruecos como en el Japon, susceptible de contemplarse 
en Rodesia y en Nueva Zelanda. Un estilo para pueblos cargados de 
historia y para otros desprovistos de ella. Un estilo que pudiera ser 
dirigido por mentalidades eccidentales, con todo lo que esta sencilla 
afirmacion contiene de posibilidades tradicionales, pero que pudiera 
ser aplicado sin falsedades postizas a los pueblos mas jévenes, los 
de esa adolescencia que quiza no ha podido acostumbrarse todavia 
a su condicién de estados independientes. Estos pueblos actian en 
la ONU y en la UNESCO al lado de Paris y Roma, y es legiiimo 
que participen de otros bienes culturales mucho mas solidos que 
los de la camaraderia politica, sencillamente; los bienes del Arte. 
Es justo y legitimo que asi sea, y por ello aguarda a las artes plas- 
ticas una tarea de unidad y civilizacién como raras veces ha co- 
nocido. 

Esa tarea no esta exenta de peligros y errores, mucho mas te- 
mibles que les de otro cualquier momento de la Historia del Arte. 
Ya no habra posibilidad de que pequefias ciudades como Siena o 
Florencia extiendan sus felices hallazgos por todo el orbe cono- 
cido, ese orbe que antes era tan pequefio, casi diriamos tan mi- 
nusculo. Ya no habra que pensar en que mecenas como Felipe IV 
o Luis XIV protejan a tal o cual artista sobresaliente. Otros seran 
los mecanismos de la gran aventura novecentista, en la que no luci- 
ran pequefios nucleos culturales ni habraé mayores mecenas que los 
organismos estatales. Puede ser que en este mecanismo haya menor 
grado de aventura, que no se den, de momento y mientras se con- 
cluye la buscada y total configuracién del estilo novecentista, las 
soberbias personalidades aureoladas de genialidad que han esmal- 
tado lo mejor de nuestra historia. Pero otra mas difusa aventura 
de cardcter mundial, otras constelaciones numerosisimas de artistas, 
millares de obras de varia indole plastica y multitud de hechos que 
ahora apenas comenzamos sino a entrever, quedaran como eviden- 
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tes ante esa justicia y examen por la posteridad en la que tanto 


confiamos. 


La proporcién del hecho lo merece. Y merece, antes que nada, 
nuestra atencion -y nuestro respeto. En estos momentos, todos los 
paises del mundo se estan esforzando, mediante el ingenio y la labor 
de millares y millares de sus artistas, en dotar al Universo —y éste 
si que es un universo total, exacto, verdaderamente ecuménico— 
del primer estilo universal que ha podido contemplar la Historia. 
Ya no se trata de unas formas usadas por Espafia, Francia, Italia, 
Alemania e Inglaterra, con mayor o menor difusién en otras comar- 
cas adyacentes. Ahora se trata de un estilo del que ha de ser usu- 
fructuario el Mundo entero. 

No merece este gran hecho innumerables dosis de atencién y 
de respeto? ;No merece que atendamos a los inicios de este sensa- 
cional hecho plastico? Entiendo que si, y por ello me decido a 
explayar las bases de su orientacién, mediante los perfiles mas acu- 
sados de sus varias especialidades plasticas. Veamos, estudiemos. 
Y, sobre todo, respetemos. 


II. LA ARQUITECTURA Y SU MISION. 
e -s 

Lo primero a considerar en la arquitectura mas reciente de nues- 
tro siglo es su pujanza. Mas tarde hablaremos de su belleza, y no 
porque ésta sea factor secundario en el problema, antes bien es prin- 
cipalisimo, sino porque las proporciones de un grande y solemni- 
simo empuje cuentan de modo sustancial en esta ambicién de estilo 
mundial que andamos persiguiendo. En verdad, un bello edificio 
puede ser alzado en cualquier lugar, en cualquier tiempo, bajo la 
faz de no importa qué modalidad estilistica. Y continuara siendo 
siempre un hermoso edificio; pero no habra creado estilo. Si lo 
crearon los templos egipcios, los palacios babilénicos, el Paternén 
ateniense, la Catedral de Chartres, las piramides mayas, Versalles, 
San Pedro de Roma, esto es, construcciones de notable brio y gran 
masa. Pero vamos a ir distinguiendo, porque lo citado son potentes 
construcciones aisladas de destino religioso o civil. Si les agrega- 
ramos otras mds o menos del mismo porte, por ejemplo, el edificio 
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sede de la UNESCO en Paris, habriamos desbordado lo histérico con 
lo contemporaneo, pero sin dar con el reverso perseguido dialécti- 
camenie. Elemos de buscar algo mas complejo y mas vasto, mas di- 
ficil, mds ciclépeo. Exactamente, Brasilia, la nueva capital de los 
Estados Unidos: del Brasil. 

Al elegir este ejemplo, no lo hago sino a fin de apuntar algunas 
posibilidades de la nueva arquitectura, y me guardaré muy bien 
de exaltar a esa ciudad recién nacida como antologia de bondades 
en el actual arte del construir. Me limito a consignar que una urbe 
calculada para albergar precisamente un millén de habitantes, y 
ni uno mas ni uno menos, ha sido construida en tres anos justos 
en medio de una planicie desolada; que toda su estructura respon- 
de a una unidad de esfuerzo, de esfuerzo perfectamente marcado 
por un signo estilistico; que en ella se contraponen, de acuerdo con 
un riguroso sentido de canon y de linea, los perfiles de masas ver- 
ticales y horizontales; y que, en estas ultimas, o a lo menos en aigu- 
nas de ellas, la arquitectura actual ha gustado de expresar algo de 
decisiva importancia, a saber: que puede hacer todo cuanto quie- 
ra, que nada esta vedado ni prohibido a su ambicién; que puede 
sostener masas considerables de construccién con sélo levisimos pun- 
tos de contacto con el suelo. Por lo demas, los arquitectos de Brasi- 
lia, prudentemente, no han querido extremar su orgullo profesio- 
nal, contentandose con dar sélo algunos de sus indicios. En le que 
no dudaron fue en su designio de crear una ciudad bella, bella 
por racional y por util, por funcional, por estar toda ella dispuesta 
a servir, a prestar servicios, a ser provechosa a la Humanidad. Esta 
ciudad, nueva capital de una de las mas poderosas naciones ameri- 
canas, ha sido alzada en Ja décima parte de tiempo que lo fuera 
Versalles, residencia de un monarca. Versalles costé millares de 
victimas, las de trabajadores moviéndose en un clima por demas 
insalubre, mientras que Brasilia y su consiruccién no han Iegado 
al promedio normal de accidentes de trabajo. Estas consideracio- 
nes también deben contar para justipreciar una belleza. Dentro de 
tres siglos, Versalles y Brasilia seran parecidamente vetustos para 
los espectadores del futuro, y las historias de ambas ciudades po- 
dran cotejarse sabrosamente. 

Pero vamos a abandonar el ejemplo de Brasilia y todo cuanto 
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contiene de fabulosas posiblidades de ciudad modélica. Porque quiza 
sus propias dimensiones y su misma espectacularidad se confabu- 
lan contra el ejemplo. Reduzecamos el médulo y vengamos a Espa- 
ha, a la provincia de Caceres, a la aldea de Vegaviana, también 
creada de la nada por el arquitecto Fernandez del Amo. Ya no se 
trata de un millén de habitantes, sino de mil quinientos. Si los ar- 
quitectos de Brasilia moderaron su criterio de que todo se podia 
hacer en arquitectura, el arquitecto de Vegaviana aun se ha con- 
tenido mas en lo meramente constructivo, bien que haya realizado 
con verdadero placer de artista la interseccién del caserio con el 
intocado paisaje, respetando sus encinas y alcornoques, que verdean 
por entre los edificios. Desde lejos, se creeria hallarse ante una vieja 
ciudad mora, y hay que aproximarse a las primeras casas de Vega- 
viana, para advertir que, en este caso, la abundante dosis de tradi- 
ci6n conservada en el nuevo poblado extremefo ha sido rectificada 
por un deseo de servicio. Como en Brasilia. Deseo de servir, de ser 
util, de cumplir una funcién humana. Y hay que repetirlo muchas 
veces, mas de mil y una vez: esta utilidad cuenta mucho para la 
investigacion y totalizacién de la belleza. 

Estas ciudades que hoy surgen como de improviso, sean vasti- 
simas como Brasilia, o reducidos poblados cual Vegaviana, son la 
consecuencia de muchos afios de lucha y tanteo por parte de la nue- 
va arguitectura. La limpieza estructual ahora triunfante ha debido 
esforzarse durante casi cincuenta afios para demostrar que en un 
edificio lo primero que cuenta es su condicién de habitabilidad, y 
lo que durante tanto tiempo se vino haciendo al relegar esa condi- 
cién a continuacién de lo meramente externo no era menos que 
criminal. También la nueva arquitectura lograria exteriorizaciones 
bellisimas sin sacrificar su aspiracién de “mdquina de habitar” de 
la nueva casa. Pero estos postulados tan sencillos no se abrieron 
paso facilmente, sino a consecuencia de una larga rifia con las ru- 
tinas mostrencas. Pues alla por 1890 era normal que un arquitecto 
construyera casas de exterior presuntuoso, pero de interior misero 
e inconfortable. Lo curioso es que quienes se habian criado en esos 
desdichados pisos eran los primeros que clamaban contra la nueva 
arquitectura. Si ello demuestra cudn facilmente se fortifica el error 
en las mentes no criticas, aun los mas afectos a la novedad debe- 
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remos vigilar la claridad de nuestros criterios para no incurrir en 
las mismas o parecidas cegueras. 

Pudiera acaecer ello muy bien si celebraramos bobamente cual- 
quier realizacién actual con sélo atender a la lucidez de sus lineas 
y ai atrevimiento de sus ritmos, con lo que caeriamos en el mismo 
viejo error que hemos gustado de situar en 1890. Pero creo que no 
haremos tal. Ya se remacho la ley de que la arquitectura de nuestros 
dias, si habia de ser bella, tenia que comenzar por ser util. Cuando 
Lucio Costa y Oscar Niemeyer, asistidos por una legién de ayu- 
dantes, discurrieron la configuracién de Brasilia, se les habia dado 
carta blanca para llevar a cabo cualquier idea, mas partiendo de 
la eficacia de la nueva capital del Brasil. Cuando Fernandez del 
Amo proyecté Vegaviana, se guard6 muy bien de crear un pue- 
blecito de nacimiento navidefio, y procedié a calcular las exigencias 
de una colonia de labriegos. Pues bien, estas nuevas preocupacio- 
nes no eran conocidas hasta nuestro tiempo sino para satisfacer la 
comodidad de un monarca o de una corte, y acaso en Espafia no 
exista otro precedente que las pequefias ciudades creadas en tiem- 
pos de Carlos III. Quiere decir ello que las nuevas generaciones po- 
dran encontrar algo tan extraordinariamente nuevo cual la creacion 
de ciudades hechas a su medida. Y claro esta que la medida de habi- 
tabilidad no es la misma hoy que hace un siglo, o dos, o varios. 
Si quisiéramos proveer a la Alhambra de Granada de los elemen- 
tos de comodidad a que hoy estamos habituados, destrozariamos 
el precioso palacio de los Reyes Nazaritas y estariamos mucho mas 
incémodos que en un departamento novecentista. Pues bien, eso 
es lo que un equivocado criterio ha hecho en casi todo el Mundo: 
obstinarse en habitar viviendas venerables, «deshaciéndolas, pero 
gastando mucho mas dinero que si alzase otras nuevas. 

Otras nuevas, casas y ciudades, es lo que necesita el Mundo. 
Es imposible calcular la inmensa cantidad de tarea que aguarda a 
los arquitectos, y qué proporciones misioneras, casi diriamos de 
santidad, son las que perfilaran ese trabajo. Se trata de hacer que 
millones de gentes sustituyan la choza por la casa, la oscuridad por 
la luz, la incomodidad por el placer. Ya no se construiran palacios 
privados, sino grandes edificios de funcién social y reconocidamen- 
te provechosa, tan opuestos a las imitiles piramides de Gizeh como 
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una vivienda pueda estarlo a la choza vil de un fellaga egipcio. 
Es de esperar que esté muy préximo el tiempo en que las aglome- 
raciones humanas en un reducido solar se consideren tan crimina- 
les como el genocidio. El arquitecto tendra calidad de médico de 
la sociedad, y ésta, merced a tal cura colectiva, se sentira mas di- 
chosa. Versalles sera visitado, no con admiracion, sino con los mis- 
mos acentos criticos que hoy nos depararian los palacios babildéni- 
cos. Acaso también se exhiba entonces, como modelo opuesto de 
insensatez arquitecténica, una cabafia en el suburbio de cualquiera 
de nuestras actuales ciudades. 5 

Es posible que tras todo ello se me pregunte si hay motivos ra- 
‘cionales para tanto optimismo futuro y si los ejemplos mostrados 
de una gran ciudad brasilefia y de una pequefia aldea de nuestra 
Extremadura autorizan para semejante jubilo. 4 priori contestaré 
que si, mas concediendo que los motivos requieren mas amplia jus- 
tificacién de orden estilistico y digamos que técnico, aunque en mi 
no quepa buscar demasiados tecnicismos. Pero antes de esa justi- 
ficacién era necesaria otra mas humana, la derivada de las sim- 
ples necesidades sociales. Malhadada la arquitectura que no piense 
en ellas. 


III. La ARQUITECTURA Y EL ESTILO. 


Abandonemos hoy las preocupaciones sociales y humanas tan- 
gentes a la arquitectura para procurar otros puntos iniciales de 
razonamiento, los referibles a su légica. Dialéctica indispensable, 
dado que toda construccién, para ser bella, ha de comenzar por 
ser légica. Esa vieja veneracién que el Mundo nunca ha dejado de 
consagrar al templo ateniense de Atenea Parthenos, 0, para ser mas 
claros, al Partenén, se nutrié siempre en la consideracién de que 
aquella nobilisima estructura habia sido alzada dentro de las nor- 
mas de una geometria sencillisima, pero de ldgica irrebatible. 
Cuando investigaciones recientes nos han demostrado que en el 
Partenén no existian lineas rectas, porque todas las perspectivas 
habian sido dotadas por su arquitecto de una leve y por demas gra- 
ciosa curvatura, ello no hizo sino dar mayores razones para admirar 
las geometrias sabiamente légicas del Partenon. En él, con ser tan 
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espléndida la hermosura, siempre ha sido superada por la razon. 
Ictinos y Calicrates eran los arquitectos de la razén y de la légica. 

Recordemos ahora la mole vertical y recortada de cualquier 
catedral gética e investiguemos esas mismas dotes, trocada ahora 
la lineacion horizontal por la vertical. Siempre hallaremos en ésta, 
en virtud de su anhelo de ascensién hasta los cielos, otra especie de 
légica irrebatible pero que ya no es cualidad del arquitecto, sino 
de la sociedad del siglo xu, que espera de él ese movimiento ascen- 
sional. La consecuencia es que el postulado filoséfico que fue la co- 
lumna dérica se convertira en inflexién argumentistica y dialéc- 
tica, en forma de arbotante. No pocas veces, éste flaquea y pone 
en peligro la salud y la belleza de la prodigiosa catedral. En fin, la 
sociedad habia exigido mucho de sus arquitectos en cuanto a pro- 
yeccion de un alma de piedra lanzada hacia el espacio; pero no le 
habia suministrado los medios técnicos adecuados. E] arquitecto me- 
dieval, el concretamente gético, no podia llevar su légica pareja a 
la de su mundo contemporaneo. Y, consiguientemente, el sabio Re- 
nacimiento formulé un equilibrio entre la horizontalidad del Par- 
tenén y la verticalidad de Chartres. Una nueva légica habia triun- 
fado. Y, con ella, la belleza de la cipula de San Pedro de Roma 
o de San Lorenzo de El Escorial. En cuanto a la cantidad de razén, 
de regla y de pensamiento que cabe bajo estas cipulas, es cuestién 
demasiado gloriosa para despacharla apresuradamente en un pa- 
rrafo. Antes que hacerlo asi, es preferible que cada uno piense 
en la sugerencia durante tan sélo unos segundos. 

Los tres alardes de légica citados, a su vez definidores de otras 
tantas y diferentes categorias estéticas, se hicieron posibles en vir- 
tud de un pensamiento rector que los preside, pero también por las 
posibilidades técnicas vigentes en cada uno de sus momentos. Pues 
bien, encaminados tras tales precedentes ilustres a buscar la raz6n, 
la logica y la licitud de la arquitectura de nuestro tiempo, casi nos 
asombramos al establecer que deben ser infinitas, ya que practica- 
mente infinita es la suma de recursos técnicos puestos en juego 
para realizarla dando cara al futuro. Hoy es posible y hacedero 
Ilevar a sus tiltimas conclusiones la estructura de farol vidriado de 
las catedrales géticas, adelgazando inverosimilmente el esqueletaje, 
que ya no sera de piedra, sino de sutiles barras de acero. Muchos 
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partenones pueden ser alzados, pero eliminando la mayor parte de 
sus apoyos, porque las geometrias posteriores a Euclides han pre- 
visto novisimos médulos de sustentacién. No hay dificultades en el 
calculo diametral de una cipula, porque las estructuras de mem- 
brana permiten cubrir amplisimas superficies jamads sofiadas por 
Bramante ni Miguel Angel. Todo un resumen de légicas apoyadas 
en la Historia, todo un despliegue de razones cientificas han con- 
vergido en el crisol de nuestro tiempo. Y sus arquitectos, que po- 
drian superar los viejos fundamentos estructurales del Partenén, 
de la Catedral de Chartres y de San Pedro de Roma, se niegan, con 
excelente criterio, a hacerlo asi. Esos ejemplos insignes no deben’ 
ser superados. Los caminos de la superacion deben ser los de estruc- 
turas no sofadas antes. 

Ya se ha dicho que todo, o casi todo, es posible merced al res- 
paldo matematico de la arquitectura nueva; pero, por lo mismo, 
ese todo ha de ser absolutamente nuevo. Y porque lo es, porque el 
arquitecto, después de un letargo de cien afios, ha vuelto a ser el ca- 
marada de Villard d’Honnecourt y de Juan de Herrera, escondien- 
do sigilosamente sus mil formulas recientisimas tras un mensaje de 
artista, es por lo que asistimos, no ya con fe, sino con justificado al- 
borozo, al triunfo de la arquitectura nueva. Ahora, precisamente 
ahora, es cuando convenia que el arquitecto fuese un artista. Por lo 
mismo que puede hacer todo o casi todo con sus nuevos materiales, 
no debe realizarlo, y aun ha de quedarse a medias en su utilizacién 
antes de que su realizacién sufra menoscabo estético. Si cien acroba- 
» cias son posibles con ayuda del acero y del cemento, no haga sino 
una, pero tan sélida y perdurable en su belleza como cualquier obra 
estimada y querida por muchas generaciones. Si le atrae lo ambi- 
cioso y masivo, el Partenén con que sofaron todos los arquitectos 
de Occidente, conténtese con la iglesia rural de leve masa, pero de 
infinitas posibilidades arquitecténicas y estilisticas. No todos los 
dias cabe alzar estructuras tan impresionantes como el nuevo edi- 
ficio de la UNESCO, de Paris. 

Pero huelga tal especie de consejos, porque el arquitecto nove- 
centista sabe bien sus lecciones de moderacién. Sabe que el acero 
con que monta sus esqueletajes mas impresionantes es de la misma 
materia que el motor de explosidn, de influjo tan decisivo en nues- 
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tro vivir. Por consiguiente, se preocupa de atenuar mucho del as- 
pecto maquinista y motorizado de sus obras con otras buisquedas 
mucho mas espirituales. A veces, la frialdad del acero dafia, sin 
que deje de maravillar su tersura, y hay en plena ciudad de Milan 
unos rascacielos, nitidos y brillanies, pulidisima su trabazon de 
acero, al lado de los cuales los mas perfectos y relucientes automo- 
viles parecen mal trabajados, toscos, rudimentarios. Hermoso, si, 
hermoso e innegablemente solemne. Pero cuando el arquitecto de 
nuestra Era es un artista genial, Frank Lloyd Wright, busca para 
sus edificios metalicos y vidriados el contraste de una roca o de una 
cascada de agua, o de una notoria desigualdad del terreno. Porque 
el incremento técnico tan sdlo puede ser bien venido si se le ahade 
una ligazén con la tierra madre y sus multiples incidencias fisicas. 

El hecho de que el arquitecto de nuestro tiempo, mientras se 
lanza a la empresa de ayudar a la creacién de un estilo mundial 
y ecuménico no olvide estas exigencias, es signo de inmenso con- 
suelo, suficiente para permitirnos mirar al porvenir con el animo 
descansado. Esta légica novecentista, aparentemente mixtura y cho- 
que de muchas légicas pasadas y de otras actuales y contradictorias, 
conserva la fundamentacién humana necesaria para que su conclu- 
sién racional se convierta inmediatamente en belleza. Y ello es tan 
verdad, que el espectador anénimo no debe dejarse sugestionar por 
tales o cuales sintomas externos. Es verdad que se ha suprimido 
elemento tan secular como era el capitel de una columna, pero no 
por otra razon que por inutil, mientras que la columna gana en 
dignidad y aplomo. Y, lo mismo que el capitel, testimonio de una 
estructura superada, han desaparecido otros varios elementos que 
ya nada significaban en la austeridad del edificio. Nadie se asuste. 
éAcaso no clamaba San Bernardo contra el desbarajuste decorativo 
de los templos romanicos, reputandolo de nocivo y superfluo, para 
estatuir la conveniencia de una arquitectura monacal, la cistercien- 
se, mucho mas sobria? Pues imaginad que una nueva corriente de 
ascetismo ha conquistado al Mundo y que éste se avergiienza de otras 
tantas inutilidades y superfluidades. Siempre que la demasiada or- 
namentaci6n ha falseado la pureza de un edificio, surge otra pro- 
testa como la de San Bernardo. Pero la protesta actual, el nuevo 
camino de austeridad cisterciense, se arma de unanimidades espe- 
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cialmente sélidas, las que configuran Ja arquitectura de nuestro 
tiempo. ; 

Asi es como hoy, en 1961, observamos, no sin la emocién de 
asistir a un acontecimiento de grandisima hondura, también con 
la complacencia de sentirnos comprendidos e interpretados, al gran 
hecho histérico de la fijacién de Ja arquitectura en su tnico estilo 
novecentista posible. Es un estilo saludable, medicinal, obediente 
a las necesidades de la sociedad y del individuo. No hechaza nin- 
guna funcidén del pasado, pero cumple las del presente y vigila las 
del porvenir. La ciencia y la técnica le permiten ser omnipotente,, 
pero tiene el buen juicio de no querer serlo, acaso para dejar las 
posibilidades de superacién a otro siglo. Tiene razén, 0, por mejor 
decir, todo un largo linaje de razones suministradas por inconta- 
bles exigencias de nuestro complejo vivir. Se aprovecha del niquel 
y del acero, pero en tanto no le desvien del Arbol y del riachuelo. 
Y de toda esta trabazén de postulados extrae su Idgica, su geome- 
tria, su razon, y lo que es mas importante para nuestra moraleja, 
sus generosas proporciones de belieza. Congratulémonos; la madre 
de todas las artes, la arquitectura, es, en su versién novecentista, la 
mas sobria de las bellezas. 


IV. LA ESCULTURA Y LA OQUEDAD. 


Extrafio, pero rigurosamente exacto, es que las definiciones mas 
sencillas e incontrovertibles sean las primeras destinadas al olvido. 
y al extravio. Nunca debiera haberse torcido la definicién de la 
palabra escultura, porque bien claro estaba que aludia a la conse- 
cuencia de acto de esculpir, pese a lo cual, incontable nimero de 
veces se confundio el esculpir con el modelar. Cierto que en deter- 
minadas ocasiones la obra resultante puede ser debida indistinta- 
mente a una u otra de ambas técnicas. Sin embargo, la actitud tni- 
ca de un escultor —-y andamos pensando precisamente en Fidias, 
en los maestros romanicos y géticos, y en Miguel Angel Buonarrot- 
ti— es la de esculpir, esto es, la de restar volumen a un s6lido para 
configurar en éste su imagen interna. Medelar es algo completamente 
distinto, ya que el sélido —piedra, marmol, madera, etc.— es sus- 
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tituido por una sustancia blanda y susceptible de los anadidos mas 
antiescultéricos posibles. Modelando, es hacedero plasmar muie- 
cos muy graciosos que puedan alcanzar enormes dimensiones y ha- 
ber sido trasladados al bronce, pero ni el tamafo ni el metal les 
dejaran ser otra cosa que muficos si el artifice se ha dejado sedu- 
cir por las infinitas posibilidades del barro inicial. Y, en cambio, 
un bloque de marmol apenas comenzado a desbastar, como los gi- 
gantescos de Miguel Angel conservados en la Academia de Floren- 
cia, ya son esculturas, dejando ver en sus durezas un rebullir de 
vida, de clamor y de incontenible forcejeo. 

Era menester comenzar por un distingo tan necesario porque, 
como repito, las verdades mas obvias son las que antes se olvidan. 
Y es posible que todos nosotros hayamos incurrido por sorpresa 
en el mismo vicio, a fuerza de ver por calles y plazas, esto es, en 
una especie de mal aconsejado cotidiano museo forzoso por su repe- 
tidisima condicién de visualidad, todo un despliegue de bizarras 
actitudes en bronce, las de estatuas conmemorativas que pronto se 
advierten ser de barro mal cambiado en metal. Como quiera que 
este museo obligatorio es comun a toda ciudad de Europa y Amé- 
rica, con mayor o menor fantasmagoria y engafio plastico, era legi- 
tima la protesta en ambos continentes de unos escultores novecen- 
tistas ganosos de retroceder hasta el origen del equivoco y decididos 
a lograr que la escultura volviera a sus fines de arrancar materia 
a un solido. No es sino bien consecuente que Londres, una de las 
ciudades mas martirizadas por la presencia de horrendas esculturas 
conmemorativas, a lo que recuerdo, haya sido laboratorio de una 
de las mas extremadas estatuarias de nuestro siglo, la de Henry 
Moore. r 

Entendiendo que Moore sea uno de los mas preclaros construc- 
tores de esculturas de nuestro tiempo y uno de los que mejor han 
perfilado el estilo escultérico que el siglo xx proyecta hacia el fu- 
turo, no hay inconveniente en tomarlo como punto de partida de 
nuestro pequeno teorizar. Acabo de llamarlo constructor de escul- 
turas y deseo razonar este apelativo, en ningtin modo arbitrario ni 
casual. Ei deseo de vaciar, de ahondar, de perderse dentro del blo- 
que de piedra, la voluntad de explorar la materia y de adentrarse 
en ella, la aventura de esculpir, en una palabra, han determinado 
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de tal modo el estilo de Moore como para dar la sensacién de que sus 
esculturas son habitables, y de que sus grandes vanos y oquedades 
tienen algo de refugio y de casa, con lo que no dejan de mostrar 
un aspecto de construcciones. Serd, pues, un constructor de escul- 
turas. Pero lo maravilloso es que. estas construcciones jamas dejan 
de ofrecer un regusto materno y abrigado, como el de un amplio 
regazo de mujer en el que cobijarse de cualquier inclemencia vital. 
Henry Moore ha sido uno de los creadores del vacio como gran 
meta de la escultura, pero vacio amistoso y calido, curvado, ondu- 
lado, con enorme prestancia y prestigio femenino y arrullador, de 
una femineidad de mujer fuerte y protectora. Vacios que no son 
vacios, porque estan aromados de no sé qué fortaleza que acoge 
y socorre. Pero, para la sequedad precisa en una definicién, no otra 
cosa que vacio. 

Esta investigacién del vacio y de la oquedad no es privilegio de 
Henry Moore, porque, paralelamente a sus esfuerzos, otros muchos 
escultores de muy variada geografia andaban tanteandola, perfilan- 
dola, triunfandola. Los grandes hallazgos rara vez son prerrogativa de 
un solo individuo, sino que flotan en un ambiente propicio en de- 
manda de que unos cuantos buscadores de inquietudes los prendan 
por el rabo. Y de aqui que no sea facil decir si el primer escultor 
de oquedades fue Henry Moore o alguno de sus colegas, acaso nues- 
tro Angel Ferrant, por no citar sino un nombre espaol e ilustre. 
Tanto da, porque en este problema cuenta mucho menos la prio- 
ridad que la voluntad de esfuerzo y la cooperacién comun a la 
gran empresa que es la consecucién del estilo de nuestro tiempo. 
En cualquier caso, cuando el espectador quiso estudiar la obra de 
alevim gran escultor del siglo cotejandola con la de sus contempo- 
raneos, pudo observar que la investigacién del vacio era preocu- 
pacion general de buena parte de ellos. Y por qué? La respuesta 
es sencilla. Porque todos, hastiados del falseamiento de la verda- 
dera escultura, que habia dado en pegar y superponer en vez de 
ahondar y vaciar, absortos en su empresa, habian acabado por per- 
forar de lado a lado la materia en que andaban trabajando. ;Exa- 
geracién en la protesta? Puede ser, pero también pudo parecer 
exagerada la protesta del ascético cubismo contra la chilleria del 
color, y ahora todos sabemos que significé una de las curas de salud 
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mas necesarias para la pintura de hace medio siglo. Por lo demas, 
desde el momento en que la escultura del vacio concluyé la perfo-. 
racién de éste, pudo recrearse en su labor; redondeé y limé super- 
ficies, articulé los vanos, dio una contextura carnosa a sus volime-. 
nes, agiganté e idealizo estructuras corporales, inventé formas que 
pronto parecieron necesarias en la naturaleza, y, de suerte inversa, 
acecho en ésta muchas otras modelaciones formales, acabando por 
demostrarnos que el mundo de las formas habia sido miserable- 
mente reducido por las crueldades de la rutina secular a un pe- 
queno repertorio de prototipos, repetidos hasta el cansancio. La es- 
cultura del vacio y de la oquedad, por supuesto que preservados es- 
tos vanos de la intemperie por las envolturas mas carnosas que sea 
dable imaginar, no se contenté con reproducir formas, y procedié 
a crearlas. Y entonces se vio al repertorio hipertrofiarse prodigiosa- 
mente, de manera que cualquiera de estas formas tuviera relacion 
con algo sin ser retrato de nada. En qué manera irrit6 ello a los 
partidarios del retrato fiel y apurado no es para descrito. Pero tales 
partidarios eran precisamente los que olvidaban con ofensiva reite- 
racién la diferencia entre la escultura y el modelado. 

Aj decir que se inventaron millares de formas, nadie debe creer 
que tal invencién suponia el olvido de otras tan nobles como la. 
humana. No sélo persistia, sino que cobraba mucha mayor majes- 
tad que la otorgada por ninguna otra escuela escultérica posterior 
a Rodin, o, si se nos apura mucho, posterior a Miguel Angel. Un 
novisimo, un artista de la novedad y del poderio investigador de- 
Henry Moore no podia dejar de tener presente en su obra hermosa 
al hombre, a la mujer y al nifio, protagonistas sempiternos y eter- 
nos de la aventura humana, y, si creaba otras formas inéditas, 
écomo habia de dejar de interesarse por los actores de nuestra ale- 
gria y de nuestro drama? Los admitié, naturalmente, y los recreé, 
los volvié a crear, solemnes, sustanciales, inequivocamente ellos, el 
hombre, la mujer y el nifo de siempre, mas con la honradez de no. 
personificarlos ni dar en la vanidosa torpeza de retratar a una mu- 
jer y un nifio queridos ni de autorretratarse como el hombre mas. 
amado por cada uno, que, villanamente, resulta ser siempre uno- 
mismo. La familia esculpida por Moore carece de facciones y de: 
identidad, y por lo mismo, es la familia mas monumental, mas se-- 
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rena y fuerte, mas prototipica que pueda sofiar escultor alguno. 
Cada cabeza de Henry Moore es un pulido ovoide, y no puede ser 
otra cosa que esta alusién a nuestro origen y a nuestro ser. 
Ferrant, Moore y otros escultores de la oquedad y del vacio pro- 
ceden con un total desprecio para con otro fundamental tépico traido 
por los siglos, que es el de los materiales nobles. ; Materiales no- 
bles? Si la escultura es intrinsecamente noble, ;qué importancia 
tiene el material empleado ni qué otra especie de nobleza le puede ser 
agregada? Digase que el marmol es una substancia bella o que el 
alabastro lo es casi preciosa. El marmol o el alabastro, o el bronce, 
o el aluminio pueden aftadir calidades de muy vario sabor a una 
obra esculpida, pero por ningtin caso nobleza, que ha de residir en 
la propia génesis de la-obra. He aqui que algunas de las mas bellas 
esculturas de nuestro tiempo, las de Gabo y Pevsner, estan realiza- 
das en material plastico, la sustancia mas industrial y antipdtica de 
nuestra vida normal, y sin embargo, realmente necesaria y util. Pues 
bien, lejos de comunicar aspecto de adminiculo utilitario a las obras 
de Gabo y Pevsner, el plastico ha quedado a su servicio, y la pre- 
ciosa categoria de tales invenciones en nada sufre por el material 
empleado. Pero este capitulo de los nuevos materiales de la escul- 
tura novecentista requiere explicacién de mayores dimensiones y 
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V. LA ESCULTURA Y EL HIERRO. 


Habia quedado planteada la cuestién acerea del empleo de nue- 
vos materiales en escultura, no sin haber condenado esa gratuita y 
tradicional distincién entre los que se juzgaban nobles e imnobles. 
Algo tan gratuito y ofensivo como discriminar la sociedad humana 
segun las vetusiisimas distinciones entre caballeros y plebeyos, o pe- 
cheros, o villanos. Si persistiéramos en admitir tan viejos tépices, 
no habria otros materiales saludables para el escultor que el marmol 
y el bronce, los de la tan reiterada condicién de nobleza. Pero los 
propios escultores, incluso los mas apegados a la tradicién, no dis- 
tinguen habitualmente sino entre la materia que es o no es defini- 
tiva. En efecto, el yeso no es materia definitiva por razon de su fra- 
gilidad y facilidad de lesidn. Pero si no hay tal fragilidad, jpara qué 
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hemos de hablar de nobleza o plebeyez? Yo no conozco materia 
mas noble que el hierro, el hierro de los martillos, de los azadones 
y de las rejas de arado, y éste es el metal que con rara unanimidad 
estan prefiriendo los mejores escultores de todo el mundo. Es po- 
sible que una humanidad con derecho a la dulce tranquilidad y al 
placido descanso repudie algun dia las esculturas de hierro por de- 
masiado agudas y pinchosas. Mientras tanto, un mundo inquieto y 
alerta, duramente probado por guerras, desdichas y horrores, pre- 
fiere el hierro. 

Lo prefiere, pero no lo ha inventado. Millares de veletas de cam- 
panarios con sus gallos recortados en chapas, cantidad de blasones, 
grutescos, angelillos y pequefios monstruos en las rejas catedralicias 
de nuestros buenos herreros Juan Francés 0 Hernando de Arenas 
proclamaron, muchos afios y siglos hace de ello, la nobleza del duro 
hierro. Cuando el mundo mas sensible, el europeo, mostr6 su re- 
pugnancia hacia el empleo masivo del marmol o del bronce como 
materias propicias para mentir escultura, el hierro sedujo a los es- 
cultores mas inquietos. Naturalmente, éstos eran espafioles y se Ila- 
maban Pablo Gargallo y Julio Gonzalez. Se dedicaron a trabajar 
el hierro con el generoso empuje de su conciencia de raza y su fide- 
lidad a viejas Ilamadas ancestrales, las del esfuerzo artesano, las del 
rigor y la dificultad. Igual, exactamente igual, que en nuestro si- 
glo xvi se habia luchado con la aventura que es tallar un leno, algo 
infinitamente mas aventurado que ir desbastando un bloque de mar- 
mol. Hicieron falta pocos decenios para que la escultura de todo el 
mundo comprendiera las razones del hierro, las razones de nuestros 
Pablo Gargallo y Julio Gonzalez. Ayer, afio de 1960, fue la celebra- 
cién de la XXX Biennale de Venecia, con participacién de paises de 
casi todo el Globo. Me di a recorrer pacientemente sus instalaciones 
y hube de comprobar que el noventa por ciento de la escultura alli 
expuesta no sabia de otra carne que la de hierro. Hierro en chapas, 
hierro en tubos, hierro en garfios. En algtin caso, hierro en clavos,_ 
con los que el yugoeslavo D’Zamonja habia conseguido resultados de 
inaudita belleza. 

Hay raz6n para preguntarse el porqué de semejante unanimi- 
dad. Hay motivo para inquirir tal universalidad de intento. Vamos 
a investigarlas con algtin pormenor, partiendo de las condiciones 
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de duracién, dedicacién artesana y fortaleza expresiva del hierro. 
Sabed que el artista de hoy, repugnando las circunstancias lindan- 
tes con la aristocracia del artista del siglo x1x y de buena parte 
del xx, tiene vocacién artesana, una vocacién que, por desdicha, no 
se habia dado desde el Renacimiento. Entonces, en ese Renacimien- 
to que jamas negara nuestro siglo, un Benvenuto Cellini trabajaba 
manualmente como un forzado 0 como un esclavo para producir 
algo que dejara durante siglos una constancia de belleza. El escul- 
tor del siglo xix daba un modelo o prototipo para que lo tallaran los 
marmolistas de Carrara, de donde se deducia aquel aspecto espan- 
tosamente triste, maquinal y rutinario de sus esculturas. Ese escul- 
tor vestia chaqué, y los escultores-artesanos de hoy andan en mono 
o en mandil. Han vuelto a la artesania, y por nada del mundo con- 
fiarian a manos extrafias la tarea de ultimar su obra. Es necesario 
ser optimista en este aspecto nada desdefiable del proceso creacio- 
nal. Que el artista, de modo voluntario y espontaneo, desee ser su 
propio obrero, me parece un sintoma extremadamente saludable 
para la configuracién del estilo novecentista. 

éQué otras razones abonan el empleo, ya casi exclusivo, del 
hierro? Recordemos el capitulo anterior, en que se proclamé como 
postulado dogmatico de la nueva escultura su vocacién por la bus- 
queda e investigacién del vano y de la oquedad. Porque si habia 
ambicion de vacio en el interior de la estatua, también debia ser 
creado en su contorno inmediato. Una estatua hija del mundo ac- 
tual, braceante, gesticulante, gritador, en ningin modo puede ser 
un quieto y firme Apolo griego. Por suerte o por desgracia, tiene 
que ser algo mas complejo y mas movido, mas alucinado, mas ex- 
tendido —o distorsionado— en todas las direcciones. Las apeten- 
cias de esta escultura no van. hacia la impasibilidad, sino hacia la 
dinamica. Se desea que las formas vuelen y se agiten, cualquiera 
que sea su masa, y ello no es hacedero en otro material que el for- 
tisimo del hierro. Y asi, las posibilidades nuevas de la escultura 
son infinitas. Es aleanzable en hierro todo el rigor de detalle que 
hubiera podido proveer el bronce, pero acrecentado con un con- 
tacto humano, manual y artesano de que aquél no necesitaba, y es 
que mientras el bronce es décil a la fusion, y de ella sale practi- 
camente limpio, en el hierro hay que domar y trabajar cada super- 
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ficie, y asi es como se hace tremenda e imponente esta novisima 
contextura. Aquella cabeza en hierro de Theodore Roszak o aquel 
terrible pajarraco volando de un escultor holandés, daban medida, 
en la ultima Biennale veneciana, de las capacidades de drama que 
encierra el metal de las espadas y de los martillos. Y ei pajarraco, 
enorme, se sostenia en breve punto de unidn con el pedestal, y no 
pesaba. Vemos aqui idéntica preocupacién volatil a ia mostrada por 
determinadas masas arquitecténicas de nuestro tiempo. La de que 
una gran estructura pueda apoyarse en la tierra con la mayor bre- 
vedad, pero sin que ello contenga nada de irracional, nada de sor- 
presivo. En uno y otro caso, el hierro, hierro 0 acero, es el agente 
de lo que antafio se hubiera creido milagroso, pero que hoy se 
reputa normal. 

iY la monotonia del hierro, y su negrura uniforme, y su tre- 
sunto de fragua y de sudor, no alteran acaso la variedad que debe 
regir en un arte?, preguntaran de seguro los mas criticos. Pero 
también ha habido en la Historia del Arte capitulos enteros ves- 
tidos, con no menor monotonia, de blanco marmo! o de verde bron- 
ce. Por lo demas, ya se cuidan los nuevos escultores de que sus 
hierros no obedezcan a ninguna negrura uniforme, y, antes bien, 
los patinan de modo natural, con las rojeces o los verdores nacidos 
a la par que el rudo trabajo de forja. Y si alguna monoionia cabe, 
no es ésa, por cierto; es, vista tal escultura en grandes cantidades, 
la que propina su profusidén de tentaculos, garfios y brazos, con fre- 
cuencia inhumanos, renovando en nuestras defensas la misma pre- 
caucion sentida ante el monstruoso insecto sofado por Franz Kafka. 
Pero estos tentaculos y garfios no son responsabilidad del escultor- 
artesano, sino de la espantosa etapa que ha réspaldado su forma- 
cidn. Si lo advertimos asi, la posible crueldad de la nueva escultura 
no es un hecho negativo, sino positivo, cual ha de ser conceptuada 
toda condicién de sinceridad. Que triunfen en el Mundo la paz y 
la tranquilidad y se verd cémo también la escultura de nuestro. 
tiempo encoge su garfios, sus tentaéculos amenazadores y sus acci- 
dentes pinchosos. 

Por lo demas, aunque abundante, no es el hierro duro su unica 
materia. Otra, que con arreglo a las tradicionales definiciones, ja- 
mas hubiera sido tenida por noble, es el plastico. Otra mas, el ce- 
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mento. Esta, reservada para lo mas estdtico y monumental, para lo 
mas afecto a la ambicién de lo monumental y masivo, Aquélla, 
para los fascinadores divertimientos de la especulacién abstracta, 
susceptibles de generar formas inéditas de infinita variante. Tam- 
bién infinitas, y en el mas alto grado, sus posibilidades de volumen, 
de fijacién y de adecuacién a la arquitectura. Un cuarto material, 
el aluminio, esta probado que dota a las formas escultéricas de 
mayor vigencia en nuestro tiempo de un espectacular enaltecimien- 
to muy proximo a la belleza de maquinas y motores. 

Maquinas y motores se ha dicho, y conviene repetirlo. Porque 
ha pasado el tiempo en que un motor era un artilugio util y muy 
efectivo, pero totalmente desprovisto de belleza. Y hace ya bas- 
tantes ahos que el ingeniero, en ascensién hacia el arte, precisa- 
mente en el mismo momento en que el artista gusta de descender 
algunos peldaios hasta la artesania, se preocupa de que sus maqui- 
naciones ttiles contengan belleza. Con frecuencia, y fuera de tal 
preocupacion, la propia adecuacién de los mismos engranajes e im- 
plementos queda casualmente ordenada de una suerte bella, en la 
que las ruedas dentadas adoptan cometido de estrellas y los cilin- 
dros parecen ser los mismos que los programaticos de Cézanne. 
Imaginad, a partir de aqui, la vastedad de campos de la estatuaria 
del siglo. Y ello sin contar con Jo que piensan y dicen los propios 
escultores cuando piensan en su arte. Pero ello merece bastante 
mayor cantidad de letra. 


VI. La ESCULTURA Y LOS ESCULTORES. 


Se dijo ya que el escultor de nuestro tiempo era obediente a 
una irresistible tendencia de inclinacién hacia la artesania,.y se 
expusieron las motivaciones de esa honesta y general constante. 
Pero para valorarla en toda su exactitud hay que agregar que el 
escultor no siente en menor grado el deseo dialéctico de explicar 
y declarar sus méviles intimos, las razones de estética personal que 
le llevan a Ja labor. Y si sienten esta necesidad de explicar, decla- 
rar, hacer su poco o mucho de estética y aun de filosofia o meta- 
fisica en torno de lo que realizan, no sera por una falsa pos- 
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tura intelectualizante, sino por andar persuadidos de que estan 
creando algo muy personal, muy nuevo e inédito, y de que una 
novedad conviene vaya acompafiada de razones. Un gran escultor 
de no importa qué tiempo pasado no se planteaba como programa 
sino una superacién de pura belleza, mientras que el escultor de 
nuestro tiempo tiene la honrada conciencia de que esa superacion 
tiene que ser obra colectiva a la que hay que aportar muchos expe- 
rimentos personales. Tiene la humildad de confesar la raz6n, cer- 
tera o errénea, de sus experimentos, brindarlos al mundo, a sus 
colegas y a sus espectadores, a la conciencia vigilante del arte. Hasta 
seria posible que sus teorias y declaraciones perjudicasen la propia 
presencia de su obra. No importa; el escultor de nuestros dias ha 
hecho de su taller un laboratorio incansable menos destinado a for- 
jar su gloria que a brindar un camino mas a la diversa meta de 
aspiraciones novecenlistas. 

Asi, razona. Yo sé bien que a muchos podra parecerle inutil 
y superflo este razonar, porque lo que en definitiva importa de 
una obra de arte es su existir y no la fundamentacién de ese existir 
basada en una argumentacién de tipo muy personal. Pero esta pos- 
tura del espectador era cierta y segura en momentos menos criticos 
para el arte, bien que mas peligrosos; aquéllos en que la firma de 
un hombre se juzgaba respaldo suficiente. Un respaldo nacido de 
la soberbia. Los creadores de nuestros dias, por artistas, son de- 
masiado humildes para juzgar que su firma pueda ser bastante. 
Y por si no lo es, afiaden la teoria que respalde lo hecho por ellos. 
Sin duda, se complica el fenédmeno de relacidén directa entre la obra 
y su espectador. Mas esta complicacién gana en hondura si el es- 
pectador admite un didlogo que comienza, por parte del artista, 
siendo una confesidn. Por descontado que los mecanismos de re- 
Jacién no son ya los mismos que en el siglo x1x o xvu. Tampoco 
son los mismos en otros érdenes de nuestra vida cotidiana. Pero 
dejemos estas consideraciones previas y escuchemos algunas confe- 
siones de escultores de nuestros dias. 

He aqui lo que dice Angel Ferrant, cuya subversién siempre 
conoce puntos comedidos y responsables: “Me hago estas pregun- 
tas: {hasta qué punto soy duefio de mis actos?; qué sera esto 
que hice si no fuese escultura?; ;qué empefio se debe y en qué 
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sentido se dirige? Y me digo: obedezco al mandato de una fuerza 
inexorable, en la cual lo que hago es lo que yo creo. Al respon- 
derme asi, me sale al paso la palabra creo, en la que se comprime 
lo de creer y crear. A cada paso me tropiezo con que de dos se hace 
uno o que de uno se hacen dos. Y mas; y menos. ;Cémo? ;Has- 
ta donde? No me importa saberlo, pero si imaginarmelo un poco.” 
O bien: “Considero que vale mas lo sencillamente creido que lo 
razonablemente entendido. Se va a la experiencia por ja mera sa- 
tisfaccién de ver confirmado lo que se cree, con lo que se pisa el 
ultimo peldafio de lo inteligible. Y asi es como me vine entendiendo. 
sin pizca de afan por convencer a nadie.” Estas son algunas de las 
ideas previas de Angel Ferrant. Lo de explicar una obra sin pre- 
tension de convencer, lo de realizar algo de origen mental intimo, 
pero que por lo mismo no se trata de imponer a otras intimi- 
dades ajenas, y lo de sumir en el creo el acto de crear y ei acto. 
de creer, son tres componentes de una humildad lIlevada a extre- 
mos increibles. ; Ya lo creo que esta sencilla dialéctica, o esta auto- 
estética van ayudando al espectador! Pero, muy sobre todo, ayu- 
dan a ver el hombre que hay dentro del escultor. Si se ha visto 
al hombre —verdad valedera para todo tiempo—, se ha visto su 
escultura. 

Veamos ahora las declaraciones de otro magnifico e inquieto 
escultor espanol de esta hora, las del dinamico Jorge Oteyza: “Des- 
precio el material, fuera de su condicién formal y luminosa, es- 
trictamente espaciales. Persigo una Estatua en su naturaleza expe- 
rimental, objetiva, fria, impersonal, libre de todo afan espectacu- 
lar, de toda intencidén superficial de parecer original y sorpren- 
der.” Y mas adelante: “Observo esta relacién: a mayor masa, a 
mayor proporcion de materia tangible de escultura, de poderosa 
apariencia de escultor, corresponde un espacio libre mas indife- 
rente, o totalmente ajeno, a la misma obra. A la inversa, a escul- 
tura menos complicada, un espacio libre mas activo.” En esta sen- 
cilla teoria, desarrollada por Oteyza con singular claridad, se com. 
pendian algunas de las preocupaciones mas urgentes de la novi- 
sima escultura. Afadadmoslas a la honrada mecanica creacional de 
Ferrant, la del crear y creer, y, mediante las palabras de dos es- 
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panioles que trabajan su obra como verdaderos obreros, tendremos 
la mas facil orientacién de este arte. 

jNo hay algo de muy paraddjico en esta comunidad de inten- 
to, la de razonar creaciones cuyo tnico respaldo debiera ser el de 
su propio existir? ;No sobran acaso estas explicaciones y estos apo- 
yos de raiz metafisica cuando a la obra le basta su intrinseca belle- 
za? Por lo que a mi respecta, declaro que no necesito ninguna teo- 
ria para juzgar de la pertinencia o de la belleza de una escultura. 
Pero me digo a continuacién que semejantes respaldos dialécticos 
son de convenientisima ayuda para el futuro, para el juicio por 
venir acerca de las motivaciones de una plastica que es una en 
nuestro tiempo, bien que guiada por urgencias personales de infi- 
nita variedad. Hacen bien estos escultores-obreros, estos esculto- 
res-artesanos, estos artesanos y obreros con el cuerpo inclinado so- 
bre el yunque y la cabeza inmersa en muchos afanes de razon. 
Saben que han de tener razén con el cuerpo y con la cabeza, mien- 
tras que a los escultores del pasado les tocé vivir una época dicho- 
sa en que, infinitas veces, bastaba tener razén con unas manos 
diestras. 

Ninguno de estos escultores adula al espectador mediante la 
destreza. Ni siquiera con la belleza. Una considerable cantidad de 
la mejor escultura de nuestro tiempo es agria, hostil, rabiosa, dura, 
delgadamente espectral, gravida en toda suerte de afiladas crude- 
zas. Cuando hemos mirado una de las esculturas espaciales de Otto 
Herbert Hajek, su calculada herrumbe y su rugosidad multipli- 
cada nos traen el recuerdo de una apuradisima y cincelada orfebre- 
ria, pero procediendo al revés, tratando de que todos esos cincela- 
dos tengan apariencias rudas y groseras. Ahora bien, por poca his- 
toria que se recuerde, muchos sabran que las épocas de exteriori- 
zaciones plasticas mas halagiiefias han sido a veces las de conte- 
nido mas torpe; y, que, inversamente, cuando los escultores de nues- 
tro tiempo afilan y arrugan sus superficies, acaso cuenten con mu- 
cha mas bondad interna, y, si no con bondad, con razones. La es- 
cultura de nuestro tiempo podra ser cualquier cosa menos hipé- 
crita. No, no son hipécritas nuestros hombres. 

No, porque no han tomado del Renacimiento sino sus virtudes 
mas duraderas y no los orgullos ni las villanias. Benvenuto Cellini, 
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que alguna vez fue aqui mencionado como gran obrero del arte, 
entreveraba creaciones deliciosas con horribles fechorias de las que 
se jacta en sus Memorias. Y entiendo que las cometié, y que no era 
jactancia. Pero los escultores de nuestro tiempo se limitan a vestir 
de crueldad sus hierros porque asi lo va pidiendo la dura materia 
y porque a ello les conduce una via de razones que procuran expli- 
car con humildad. Estas serdn sus solas fechorias. Estas sus tinicas 
crueldades. Se limitan a ser testigos de su tiempo, mas que actores. 
Miles de ellos estan hoy trabajando duramente en la consecucién 
de un estilo inmensamente vario en cuanto a aportaciones perso- 
nales, pero admirablemente enterizo en su direccién nica. Actian 
como obreros y piensan como metafisicos. Remachan y escriben, for- 
jan y razonan. Creo con absoluta sincesidad que se estd proyec- 
tando al futuro una escultura tan hecha y pensada como raras veces 
lo haya sido. Y hasta me atreveria a decir que con proporciones de 
Renacimiento. Conspiran hacia tal proporcién muchas cualidades, 
como son la dedicacién, la obra manual, el impulso colectivo, la 
clara diferenciacién de quehaceres personales, tan varia y compleja 
cual para hacer trabajoso el panorama total, y, finalmente, el co- 
mun deseo de explicar y razonar lo hecho. Y, no obstante, pese a 
tan honrada preocupacion, acaso prefiramos prescindir de las ra- 
zones y quedarnos con una esencia que sazona casi toda la escul- 
tura del siglo: Con sus enormes prestancias de misterio, con su 
calidad de enhiesto enigma, con su mundo de interrogaciones y 
de callado drama. En fin, con lo mas humano y sufrido que po- 
damos legar al siglo xxt. 
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UNAS HILANDERAS MUSICALES © 


POR 


PAULINO GARAGORRI 


La pintura es arte visiva y la mirada una accion silenciosa. 
La pintura, por lo regular, habita lejos de los sonidos y el careo 
entre el espectador y el lienzo acontece silenciosamente. El medio 
estatico de la luz deja resbalar nuestra visién hasta la imagen; por 
el contrario, la musica nos invade con el asalto invisible de los 
punzantes sonidos. Pero al contemplar Las hilanderas velazquinas se 
ha escrito reiteradamente que cierto estremecimiento musical se 
desprende de él, que el cuadro nos lleva al mundo sonoro como 
parte de su argumento. Y, ciertamente, cabe justificar esta infre- 
cuente asociacién por mas de un motivo. 

E] primero es que en el lienzo figura un instrumento de mtsica: 
la viola di gamba, que reluce en el estrado posterior. Su aparicién 
sorprende, mas el pretexto tematico que se ha sugerido es rebuscado y 
poco convincente; lo mismo ocurre con la escalera apoyada en el 
muro frontero del espectador. Cabe pensar que tales enseres no re- 
quieren por fuerza valor argumental, pues, desde luego, cumplen una 
funcién pictérica considerable al acentuar la escalera y la viola, con- 
secutivamente y por su opuesta inclinacién, la profundidad de! cua- 
dro: la escalera nos lleva hasta la alejada pared, y la viola atin mas 
adentro en el estrado, prolongando el escorzo del antebrazo de la 
joven que se apoya en el respaldo de la silla barroca; en muchos 
cuadros un instrumento de musica sirve de repoussoir, y no sdélo 
en su primer término. Pero con la presencia de la viola en el centro 
Iuminoso de este cuadro podriamos simbolizar las diversas tensiones 
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sonoras que concurren en la escena representada. Pues a la junta de 
hilanderas suele acompanar el canto tan estrechamente que las can- 
ciones de hilanderas forman un género melddico. Y ello no es sélo 
un uso comprobado por los folkloristas en el filand6n, sino que las 
acompana de muy lejos. Asi, las Parcas hilanderas que acuden a 
las bodas de Thetis y Peleo recitan, segin el epitalamio de Catulo, 
sus veridicas profecias, reiterando un estribillo: 


currite, ducentes subtegmina, currite fusi, 


al modo que lo hacian las tejedoras artesanas en su trabajo tae 
E incluso, también la hilandera solitaria, escribe Valle Inclan: 


“En la cinta tiene la rueca, 
en los labios tiene un cantar” (2). 


La vinculacioén del canto a las labores manuales, y mas cuando 
consisten en acciones que se repiten con ritmo breve, es bastante 
frecuente. Pero en este caso se suma el dato de que su instrumento 
de trabajo, con sus rapidos giros, origina un zumbido que acom- 
pana la cancién. Decir que las ruecas zumban es cosa que todo el 
mundo hace; por ejemplo, raro es el critico de arte que ante Las 
hilanderas de Velazquez no lo haya estampado. Y no soélo ante 
ellas, sino ante otras hilanderas que la pintura barroca y posterior 
se ha complacido en acoger. Precisamente por su traduccién plas- 
tica, la rueda giratoria se ha elegido para dotar de dinamismo al 
lienzo, como observa Wdlfflin refiriéndose a Velazquez y a Nicolas 


(1) Catulo: Poesias. Edicién de J. Petit, Barcelona, MCML, pag. 107. 
Y también Platén en el final escatolégico de la Republica las evoca can- 
tando. De otra parte, la junta de hilanderas no sélo ofrece un interés me- 
lédico y ergolégico para la historia de la cultura, sino que, al parecer, fue 
ocasién de muy privadas reuniones femeninas en las que se transmitian a 
las jovenes conocimientos y tradiciones, y a las que los hombres sélo po- 
dian asistir en forma reglamentada. En unas paginas de Goethe en las que 
se describe el arte de hilar y la peculiar atmésfera de esta labor también 
cuenta que “salmos y canciones” solian acompafiarla. En Guillermo Meis- 
ter, “Anos de peregrinacién”, libro III, cap. 5. 

(2) Obras completas, Madrid, 1944, tomo II, pag. 1881. 
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Maes (3) (a los que pudiéramos agregar las menos famosas hilan- 
deras de La industria, de Goya) (4) ; en cambio, los pintores prece- 
dentes solian delinear cuidadosamente los radios inméviles, o pintar 
el instrumento en reposo, como Gerard Dou en su Benedicite, en 
Munich. 

Pero al hablar del zumbido de las ruecas se corre el riesgo de 
recibir un palmetazo, pues Damaso Alonso, en un articulo “Las 
ruecas, en la cinta” (5), traté duramente a ciertos poetas que lo 
hacen. Sin embargo, ponderando no sélo los términos del idioma 
sino su alcance real, parece que extrema su celo de lingiiista. La 
faena de las hilanderas produce ruido con la rotacién de sus utiles, 
y ello es tan consabido que repetidamente se ha sublimado en mt- 
sica. E] poema sinfénico Le rouet d’Omphale de Saint Saéns, y la 
Spinnerlied de Mendelssohn, asi como la cancién de hilanderas del 
comienzo del segundo acto de Der fliegende Hollander de Wagner, 
por ejemplo, pretenden acoger en el pentagrama el mondotono so- 
nido que provocan sus artefactos de trabajo. Cabe decir que la 
rueca suena; mas para aclarar la cuestién no basta acudir al voca- 
bulario. En él la rueca se describe como una vara que lleva en su 
extremidad superior el rocadero donde se sujeta el copo. De ese 
copo, la hilandera —con la rueca en la cinta— va hilando y torciendo 
el hilo hacia el huso; éste pende de la otra mano y gira con su 
tortera arrollando el hilo. Para hilar, pues, hacian falta dos ins- 
trumentos, la rueca y el huso; ciertamente, ambos insonoros. Asi 
hilaban, por ejemplo, las virtuosas matronas romanas, a las que 
se alababa por ello (6). Pero andando los siglos, al parecer hacia 
el xu (7), surge el torno. Nuestro académico diccionario da como 


(3) Wolfflin: Conceptos fundamentales en la Historia del arte, Ma- 
drid, 1929, pag. 29. 

(4) En el reciente catalogo del Prado —-Madrid, MCMLII, pag. 275— 
se describe: “Dos mujeres devanando madejas: otras personas trabajan 
al fondo.” Pero el instrumento visible en ambas operarias mas parece un 
torno de hilar que una devanadera. 

(5) Cuadernos Hispanoamericanos, Madrid, sep.-dic., 1949, pag. 335. 

(6) F. Poulsen: Vida y costumbres de los romanos, Madrid, 1950, pa- 


gina 192. 
(7) J. C. B.: Prélogo al Catalogo de la coleccioén de instrumentos 


utilizados en la elaboracién del lino y fabricacién del hilo, Museo del 
Pueblo Espanol, Madrid (s. a.), pag. 13. 
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una de las acepciones de esta palabra —con cierta tosquedad— 
“maquina ... como las que sirven para hilar”. A esta “maquina” 
se llam6 y se lama donde subsiste todavia “torno de hilar”. Impli- 
ca una mecanizacion del huso: en vez de girar por su inercia y el 
impulso digital, se asocia a un eje que a su vez es movido, mediante 
una correa sin fin, por una rueda que hace girar a mano la hilan-_ 
dera, valiéndose de una cigiienilla. Con este progreso se ha con- 
vertido el huso en torno de hilar, pero la rueca sigue donde estaba; 
por ejemplo, la hilandera “con empaque de Parca” (8) que pinto 
Velazquez cumple esta nueva operacién. Pero ocurre, ademas y 
sobre todo, que una de las multiples invenciones mecanicas de Leo- 
nardo de Vinci fue una “maquina de hilar”, en la que conseguia, 
tras dificiles céleulos matematicos, mecanicar todo el proceso de 
la hilanza. Para ello reunié la entera operacién en un solo ins- 
trumento que absorbia también a la rueca. Segun creo, en caste- 
Ilano carece de nombre propio (9) ; en francés se denomina rouet —y 
por ello, ciertamente, Saint Saéns cayé en anacronismo y excesiva 


(8) En 1943 insinuéd Ortega la hipdtesis de que Las hilanderas de 
Velazquez eran una composicién mitolégica y su asunto las Parcas hilan- 
deras. Luego, por otros caminos, ha parecido confirmarse la indole mitica 
del argumento del lienzo pero apuntando a la “fabula de Palas y Aracne”. 
Me ocupo del caso en un ensayo “La apotheosis de unas hilanderas”, don- 
de recuerdo que la vinculacién de las Parcas a Las hilanderas habia sido 
antes aludida por Mengs, Cean Bermudez, Paul Lefort, Walter Gensel 
—de quien es la frase citada—; este articulo es parte de mi ensayo. Otras 
partes del mismo han aparecido en las revistas Insula, nim. 169, diciem- 
bre de 1960, y Cuadernos hispanoamericanos, nim. 132, de la misma fe- 
cha. Dicho ensayo, a su vez, es \parte de un libro, de préxima aparicién, 
Velazquez y la imagen de la existencia. 

(9) En los Enigmas, de Cristobal Pérez de Herrera, de 1618, se 
distingue entre el torno (20), la rueca (116) y el huso (140), pero Hama 
torno a la devanadera. (La etimologia de rueca ha planteado un singu- 
lar problema por ser voz de origen germanico y no conocerse bien las 
razones de su extensién frente a la latina colucula, conservada en la 
quenouille francesa. Véase en el Diccionario de Corominas la exposi- 
cién del caso en el plano lingiiistico; pero se echa de menos el comple- 
mento “ergolégico”, que quizds permitiese esclarecer lo ocurrido recu- 
rriendo a la historia de las acciones humanas, a que conviene remitir 
las parciales perspectivas del Jenguaje, arte, etc. A la oportunidad de Jas 
que Roger Caillois lama “ciencias ‘diagonales”, en las que se atiende 
preferentemente a la mutua dependencia de los conocimientos, aludo 
en mi libro: La paradoja del filésofo, Madrid, 1959, pag. 130, nota.) 
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licencia, pues la reina de Lidia hilaba con la rueca y el huso, silen- 
iosamente, en la buena compafia de Hércules domesticado—. Este 
nuevo aparato de hilar, mediante un pedal y una compleja trans- 
mision, actua sobre dos ejes diferentes, en los que han venido a 
parar la rueca y el huso; se le puede llamar sin error rueca, pues 
la rueca —es decir, su funcién— esta en él; seria un nombrar la 
parte por el todo, desliz que si fuese prohibido a los poetas no pa- 
receria bien a nuestro admirado amigo. Diremos, pues, que la rue- 
ca gira y zumba cuando la veamos fundida en un torno de hilar, e 
incluso cuando el torno la complemente, sin demasiada impropie- 
dad (10). 

Asi, pues, en Las hilanderas, por razén tematica, convergen so-— 
nidos diversos: a la viola y el canto que virtualmente dan tensién 
al cuadro, se afiade el zumbar de la rueca y aun el ludir chirriante 
del eje de la devanadera. 

Pero a estas consideraciones se agregan todavia otras de orden 
pictorico para acentuar la levitacién musical del lienzo. Por su 
composicion y tratamiento resulta el menos “realista’” del pintor 
sevillano. Si comparamos a estas hilanderas con las de Nicolas Maes 


(10) Véase una muestra de este uso de la palabra en la pagina 670 
del tomo 52 de la Enciclopedia de Espasa Calpe; en la voz rueca y con 
este nombre al pie se reproduce una fotografia de la maquina que 
hemos descrito. Presumo, sin embargo, que la justificacién “ldgica” no 
ha sido lo mas eficiente para decidir el uso verbal de llamar rueca al 
conjunto, sino mas bien la afinidad entre rweca y su llamativa rueda 
lo que ha influido en su sinonimia vulgar. Pero en relacién con el caso 
particular de los poetas criticados, habria que saber antes de juzgarles 
que era lo que al escribir estaban viendo, es decir, de qué hablaban. 
Y si resultase que mencionaban la rueca al modo como, segun el cuen- 
to, hacia Villaespesa con los nenufares, merecian toda la irrisién. Pues 
lo decisivo para calificar un error es su fundamento, éste nos ilustra 
si el error es culpable o imocente, y debo reconocer que también hoy 
se hila silenciosamente, conforme lo hace la Cofradia de las hilanderas 
de Ondarroa en el lienzo de Ramén de Zubiaurre. (Ignoro de cuando data 
el uso vulgar de Hamar rueca a la “maquina de hilar”, que hace hoy sor- 
prendentes los textos que eran fieles a su mas correcto alcance. Por ejem- 
plo, a este relato de 1644: “El alférez entregé con poca resistencia el casti- 
llejo, habiéndole muerto cinco soldados ... el marqués de Tabara ... al 
alférez, por no haberse defendido, le sacé a la vergiienza con una rueca 
por espada”. En Cartas de algunos PP. de la Comparia de Jestis, Madrid, 
1863, tomo V, pag. 454.) 
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__en Berlin— o de Gerard Dou —en Munich— o de Gaspar Netscher 
en Dresde— resalta la ausencia de “naturalidad” y la forma esti- 
lizada de su porte. Justi afirmé que “estaba reservado a un es- 
pafiol, a un pintor de Camara de Su Majestad, introducir en un 
palacio real de recreo a las pobres jornaleras” (11), pero es intem- 
pestiva semejante interpretacién e inexacto que no haya preceden- 
tes a este presunto ennoblecimiento de los oficios manuales; sor- 
prende que no recuerde el cuadro de trabajadores del Cavalori 
(1520-72), cuyo nombre y tema es precisamente Il lanificio, pues 
ocupa un panel en lugar tan notorio como el Studiolo di Frances- 
co I en el Palazzo Vecchio florentino, y en el que, a pesar del “ma- 
nierismo” de las figuras y del despliegue de aparato arquitect6nico 
en el escenario, los operarios se afanan en sus tareas de modo que 
producen en el espectador una clara impresién de trafago y oficio- 
sidad del todo alejada, precisamente, del clima apacible y aun de 
juego que las hilanderas velazquinas y las damas juveniles y radian- 
tes del estrado crean con sus flexibles actitudes (12). Con insis- 
tencia se ha reconocido en este cuadro una intencién mucho mas 
estilizada de lo que es sélito en Velazquez. El propio Justi con- 
fiesa hallar en su ordenacién “resonancias de sus estudios venecia- 
nos” del Tintoretto; Wélffin escribe que “quien no se fije mas 
que en el andamiaje, en la construccion, puede figurarse que el pin- 
tor del siglo xvi no hizo mas que repetir la composicién de La es- 
cuela de Atenas de Rafael, y E. Michel ve a los personajes “égayes 
et comme transfigures par la lumiére radieuse qui se joue parmi 


(11) Justi: Velazquez y su siglo, Madrid, 1953, pag. 749. 

(12) En el mismo Studiolo hay otro cuadro de Girolano Macchiet- 
ti con casi idéntica composicién en el movimiento de los personajes 
y en las estructuras arquitecténicas, pero que tiene por nombre y ar- 
gumento Un bagnoterme di Pozzuoli. En el catalogo de la exposicién Art 
et travail organizada por el “Bureau international du travail ‘et la ville 
de Genéve” en 1957, se resefian multiples lienzos, tapices, dibujos y es- 
culturas de asunto laboral, algunos también de fecha precoz. Por cierto, 
se reproduce un éleo, Sainte Anne filant la quenouille, (num. 339), de: 
escuela alemana primitiva y autor desconocido, en el que la rueca es dis- 
tinta a todas las mencionadas. Consiste en una alta vara vertical embu- 
tida en su cabo inferior en una tabla que yace en el suelo y que la man-- 
tiene en pie, y de cuya cabecera cuelga el copo del que la Santa, con su 
mano izquierda extrae el hilo; con su mano derecha, lo mismo que cuan-~ 
do la rueca esta en la cinta, hace girar el huso péndulo. 
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ces riches étoffes ou parmi ces loques superbes”; también Ortega 
ha recalcado el “italianismo” del cuadro, y Diego Angulo lo su- 
pone inspirado por la béveda de la Capilla Sixtina, en especial la 
muchacha de la devanadera influida por un ignudi que “sigue a 
su vez fielmente un relieve alejandrino de Ariadna sobre las pier- 
nas de Baco”; y ya Cruzada afirmé que “la joven devanadora” 
tiene un “airoso, suelto y elegante movimiento, propio de la esta- 
tua mas bella de la antigiiedad” (13). Pero el supuesto de estos 
juicios, que aduzco sélo para subrayarle, es que las posturas, escor- 
zos y ademanes de todos los personajes figurados son acusadamente 
“artisticos” y manifiestan una agitacid6n acompasada que colabora - 
con las tematicas vibraciones antes aludidas para acentuar la flui- 
dez musical del conjunto. Se diria, exagerando un tanto, que Las hi- 
landeras parecen una instanténea, pero no de un taller operoso, 
sino de un ballet en el que el oficio es representado por bailarinas 
de estudiada silueta. Y los valores cromaticos, las amplias manchas 
de rojo vivo, negro, verde en el primer término, y azul, amarillo del 
fondo, exaltan a su vez la escena irreal, al tiempo que la perspec- 
tiva aérea que unifica la composicién funde, deslie las tintas para 
producir como un acorde de color. 
Y a todo ello se suma, por ultimo, la singular presencia del fac- 
tor protagonista del cuadro: la luz, originadora de los colores y las 
sombras. Como en Las meninas, pero mas caprichosamente, Ve- 
lazquez derrama sobre el cuadro diversos haces de luz para pro- 
vocar el claroscuro que ordena las distintas zonas de su ambito (14). 
Mas al ser varios y contrapuestos los haces luminosos que se disputan 


(13) Justi, obra citada, pag. 744. Wélfflin, obra citada, pag. 109. 
Emile Michel: Etudes sur [histoire de Vart, Paris, 1895, pag. 143. Or- 
tega: Velazquez, Madrid, 1959, pag. 126, nota. Angulo: Veldzquez, Se- 
villa, 1947, pag. 60. Cruzada: Anales, pag. 197. 

(14) La iluminacién del cuadro ha sido analizada por Aron Bore- 
lius —Etudes sur Velazquez, Linkoping, 1949—, quien discrepa de la opi-. 
nién de Justi —obra citada, pag. 744— pero sospecho que ninguna expli- 
cacién “realista” es suficiente. La intensidad de luz que, por ejemplo, 
inunda el cuello e inflama el aladar derecho de la joven situada junto a 
la viola mo parece proceder de otra parte que de la voluntad del pintor; 
y cabe sospechar que ésta se movilizé por la intencidn artistica de empa- 
rejar ese acento luminoso con el que se vierte sobre homodloga regién de 
la joven devanadora. 
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la invasion del escenario, hacen perceptible el aire intermedio —la _ 


densidad de los espacios de sombra, de luz vibrante, los inciertos 
que acogen su degradacién— y, como sucede en los rayos de sol 
que se filtran en un aposento, flota en su atmésfera un polvo dora- 
do que vibra también musicalmente. 


{58} 


LA ESTETICA EN EL «CONGRESO BERGSON» 


1. Estudios estéticos en sentido estricto.—Registramos la publica- 
cién de las Actas del “X Congreso de las Sociedades de Filosofia de Len- 
gua Francesa”, reunido en Paris entre los dias 17 y 19 de mayo del aio 
1959 (el volumen comprende un numero especial del “Bulletin de la 
Société Francaise de Philosophie”). Como por esas fechas coincidia 
el centenario del nacimiento de Henri Bergson, el ilustre escritor galo 
laureado con el Premio Nébel de Literatura en 1927, a perpetuar su 
memoria dedicdse tal Congreso: cuyo tema central, repetido como epi- 
grafe en el volumen que nos ocupa, fue precisamente el de “Bergson 
y nosotros” (Bergson et nous: Paris, Librairie Colin, 1959). Y segun 
era de esperar, dado el rico caudal de ideas estéticas que aparece dise- 
minado a lo largo de casi todos los escritos bergsonianos, muchos entre 
los setenta y dos estudios incorporados a tal volumen se hacen eco de 
esas ideas: siendo susceptibles de ser clasificados en dos grandes gru- 
pos, que seran aqui analizados separada y sucesivamente, el primero 
integrado por “estudios estéticos” en acepcién estricta y oferente, el se- 
gundo de “aspectos estéticos” desde aportaciones diversas. 

Los autores de aportaciones para la Estética en sentido estricto fue- 
ron los siete siguientes: M. Chattelun, F. Fabre-Luce de Gruson, D. Huis- 
man, Cl. Saulnier, H. Sérouya, L. Tatrakievicz y F. de Urmeneta. A con- 
tinuacion, procuraré resumir sus respectivos contenidos, siguiendo el co- 
rrespondiente orden alfabético por autores. 

Maurick CHATTELUN, de Paris, tratando acerca “De l’experience mu- 
sicale 4 l’essentialisme bergsonienne”, arranca como punto de partida 
de ciertas apreciaciones expuestas por Gabriel Marcel en su articulo 
“Bergsonisme et’ musique” (Revue musicale, marzo 1925), para aducir 
luego una serie de textos donde lo musical y lo bergsoniano se compe- 
netran intimamente, haciendo uso para ello de una criteriologia selec- 
cionadora muy atinada. 

F. FaBrE-LUCE DE Gruson, de Toulouse, aborda valientemente la “Ac- 
tualité de l’esthétique bergsonienne” e impugna la interpretacién dada 
de la misma por el ilustre esteticista —fallecido poco ha (e. p. d.)— Pro- 
fesor Raymond Bayer, quien en su articulo “L’esthétique de Bergson” 
(Les études bergsoniennes, 1942, pags. 134-143) resumia el bergsonismo 
estético cual un rehuir a priori toda técnica. Frente a tal interpretacién, 
valérase como actual a este ideario, precisamente, en tanto que lo artis- 
tico vendria concebido en él] como mediacion entre lo a priori y lo a pos- 
teriori. (El estudio concluye prometiendo ampliaciones en una préxima 
obra intitulada “Défense, illustration et actualité de Vesthétique berg- 
sonienne”.) 

Denis Hursman, de Paris, desarrolla en cambio dubitativamente el 
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tema “Y a-t-il une esthétique bergsonienne?” y empieza dedicando ef 
trabajo a la memoria del Prof. Bayer, para luego calificar su monogra- 
fia sobre Bergson como “grand article”, a la par que hace suya la apre- 
ciacién bayeriana que reducia la trascendencia del bergsonismo en es- 
tética a una simple metodologia. Hacese ademas eco del reproche dirigido 
a la obra “Le rire” por Benedetto Croce, quien la estimaba demasiado 
inspirada en Fielder, y concluye con estas duras valoraciones —origi- 
nales, sin duda, aun cuando cuestionables—: “La derniére démarche 
de la philosophie bergsonienne consiste bien, sur le mode pascalien, a re- 
connaitre qu’il y a une infinité de choses qui la dépassent. Mais la der- 
niére étape de son intuition esthétique pourrait revenir 4 un dépassement 
surcontré: en derniére analyse, la méthode intuitive consistirait 4 se nier 
elle-méme.” 

CLAUDE SAULNIER, de Cannes, diserta elegantemente sobre “Interiorité 
bergsonienne et intentionalité axiologique”, sugiriendo que, para una 
comprension intuitiva del reir, precisa advertir en su exteriorizacién una 
actitud estética, tan elemental como se quiera, pero que genuinamente 
es una “finalidad sin fin” a lo Kant. Concluye insinuando que interio- 
rismo, intencionalismo y axiologismo confluyen, en Bergson, haciendo 
de él un valioso precedente de Louis Lavelle, el celebrado autor del exis- 
tencialismo cristiano de nuestros dias. 

HeEnr! Sérouya, de Paris, explicase densamente en torno de “Le génie 
de Bergson” y se apoya en la autoridad de Léon Brunschvicg para soste- 
ner tal genialidad, esbozando luego un curioso paralelismo entre Bergson 
y Spinoza, sobre quien el propio autor tiene escrito un extenso libro al 
que se remite (Spinoza: sa vie, sa philosophie, Paris, 1947). 

LapisLao TATARKIEVICZ, de Varsovia, discurre muy agudamente res- 
pecto de “L’esthétique de Bergson et l’art de son temps”, con especiales 
referencias al arte pictorico, llegando a defender que “Turner et Corot, 
Kandinsky, Proust, Zamoyski, Read, si différents qu’ils soient, consti- 
tuent tous des exemples des rapports de Bergson avec I’art”. 

Fermin DE UrMENEtTA, de Barcelona, bajo el enunciado “Henri Berg- 
son et l’esthétique de la jovialité”, centra la priméra parte de su estudio 
en el siguiente texto de la obra bergsoniana “La risa”: “Il y a chez le 
rieur une apparence au moins de bonhomie, de jovialité”. Pasa luego a 
mostrar como la jovialidad, asi invocada trasciende a otras muchas dis- 
quisiciones de Bergson: sus glosas a Cervantes, con especiales perfila- 
mientos ante “Don Quichotte” y ante “Sancho Panca”; sus reflexiones en 
torno de las caricaturas, cuyo conjunto pondera como genuinamente nue- 
vo; y hasta su conceptuacién de lo humano, que rememorando la formula 
aplicada por Rabelais al hombre cual “animal qui sait rire”, con inne- 
gables dejos de ironia la transforma en su personal formulacién “animal 
qui fait rire”. 
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2. Aspectos estéticos desde aportaciones diversas.—Sobre los ante- 
cedentes clasicos sefialables al ideario de Bergson, merecen recordarse 
los siguientes estudios: “La pensée bergsonienne et le Christianisme”, de 
Georges Le Roy (de Dijon) ; “Bergson et Meyerson”, de André Metz (de 
Paris); “Le message de G. Bruno et de H. Bergson”, de Emile Namur 
(de Paris) ; “Bergson et la philosophia perennis”, de Jeanne Parain Vial 
(de Dijon), y “Sagesse bergsonienne, sagesse plotinienne”, de Jean Trouil-. 
lard (de Angers). 

Acerca de homologias sefialables entre Bergson y otros autores con- 
temporaneos versan las siguientes monografias: “Bergson et Proust”, de 
Henri Bonnet (de Chateaudun) ; “Bergson et Legneau”, de André Canivel 
(de Estrasburgo) ; “Bergson et Unamuno”, de Miguel Cruz Hernandez (de 
Salamanca) ; “Bergson et Loisy”, de Jean Guitton (de Paris) ; “Vasconcelos. 
et Bergson”, de Alain Guy (de Toulouse); “Bergson et Teilhard de 
Chardin”, de Gaston Isaye (de Lovaina); “Introduction 4 la méthode 
chez Bergson et Teilhard de Chardin”, de Madeleine Madaule-Berthé-. 
lemy (de Paris). 

En torno de las influencias ejercidas por el bergsonismo sobre co-: 
rrientes actuales de pensamiento, con importantes referencias a inflexio- 
nes estéticas, giran las aportaciones siguientes: “Bergson et la philosophie 
existentielle”, de Bernard Deltgaauw (de Amsterdam) ; “Racines bergso-- 
niennes de l’existentiallisme”, de Paul Gienet (de Paris); “Réflexions 
sur le déclin du bergsonisme dans les années d’aprés-guerre”, de Régis 
Jolivet (de Lyon); “Influence de Bergson sur J’évolution de la pensée 
contemporaine”, de Paul-Hubert Lechat (de Bruselas) ; “Bergson et les 
penseurs ibéro-américains”, de Maria Teresa Meiorana (de Buenos Aires) , 
y “Quelques études bergsoniennes”), de Lucette Vigone (de Milan). 

Por ultimo, al margen de otros temas mas generales, algunos estudios 
ofrecen lucubraciones aplicables también al campo de la estética y, entre 
ellos, destacaré los siguientes: “Epiméthée et Prométhée. Recherche d’un 
dénominateur commun entre les diverses bipolarités bergsoniennes”, de 
Charles Baudouin (de Ginebra) ; “La conexion entre liberté et vocation 
dans la philosophie de Bergson”, de André A. Devaux (de Besancon) ; 
“Bergson et le symbole”, de André Grappe (de Estrasburgo) ; “Intention 
et intuition dans la méthodologie philosophique de Bergson”, de Renato 
Lazzarini (de Bolonia) ; “Bergson, novitas florida...”, de Urbain Marquet 
(de Rodez), y “La liberté dans la philosophie d’Henri Bergson”, de Juan 
Zaragiieta (de Madrid). 

Antes de terminar, deseo enaltecer la cantidad y calidad de las suge- 
rencias encerradas en el volumen aqui glosado. Desearia también someter 
a mas amplio comentario las aportaciones de aquellos unicos comunican- 
tes espafioles que —junto con el autor de estas lineas— hacen acto de 
presencia en este volumen: me refiero, claro esta, a D. Miguel Cruz Her- 
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nandez y a D. Juan Zaragiieta Bengoechea, los epigrafes de cuyos traba- 
jos han quedado ya anotados: mas es precisamente a la vista de tales 
epigrafes, que reflejan contenidos bastante alejados de lo estético en sen- 
tido estricto por lo que no me extiendo sobre el particular. 


FERMIN DE URMENETA. 


* * * 


“Es Juan Victor Hoquard uno de esos musicélogos filésofos por los 
que la musica se nos revela en su esencial trascendencia sin ese inter- 
ceptor que nos somete a meras disquisiciones técnicas, unas veces rutina- 
rias por perezosa y timida sumisién a lo regulado, y otras por otra clase 
de timidez igualmente sumisa a los dictados modernistas de los ultimos 
ismos pululantes. Ni los unos ni los otros iluminan con fulgencias idea- 
tivas a quienes acuden con emocidn confusa en solicitud del misterio 
creador y anhelo de orientacién estética. Consideremos que los que sola- 
mente soni muisicos no son ni musicos. La musica es arte, el arte requiere 
la expresién de un ser en su mismo ser y en el ser universal; en suma, 
requiere el artista que necesita los medios técnicos para decirse y comu- 
nicarse universalmente. Todo ello es imposible si se trata de un confinado 
en lo exclusivo del oficio, y el tratadista que no traspasa hacia un mas 
alla de la técnica material sus comentarios y sus ideaciones queda corto 
en su finalidad y su compromiso para con su publico. 

Hoquard pertenece, segin he indicado, a esa categoria de filésofos 
musicdlogos en la linea de los Jankélewit, Schlezer, Lalo, Giséle Brélet, 
por no citar mas que franceses, y se percibe claramente que ha estudiado 
con animosa predileccién lo concerniente a la figura, la biografia y la 
creacion de Mozart, al que consagra el libro del que doy noticia a través 
de estas lineas (1). Libro voluminoso, de profundidad metafisica y suti- 
leza adivinatoria, atisbos reveladores de su espiritu en la deliciosa época 
prerromantica que no marca solucién de continuidad, sino sencillamente 
encauzamiento de una corriente que accedera hacia mas amplios paisajes, 
densandose en progresién pasional de irrupcion incontenible. 

Como indico al enunciar, el titulo es “La Pensée de Mozart”, “El pen- 
samiento de Mozart”, titulo que de por si insinta una afirmacién que 
aproxima algo paraddéjico. Resultan ya manidos los comentarios en torno 
a la precoz e inconsciente musicalidad de Mozart, cuyo prodigioso ins- 
tinto le permitié crear obras geniales que asombraron al mundo por ve- 
nir de un nifio, maravillas inconcebibles que si le otorgaron fama prema- 
tura vinieron con el tiempo a perjudicarle por suponerle como creador 


(1) Jean Victor Hoquard: La pensée de Mozart. Paris. Edition du 
“Seuil”, 1959, 
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un tanto inconsciente y abandonado a su inaccesible facilidad. El estu- 
dio exhaustivo que de su obra y de su personalidad se pone de mani- 
fiesto en el libro de Hoquard nos muestra con toda evidencia la evolucion 
progresiva y consciente del compositor y su tema de conciencia tanto 
‘como su constante estudio hasta la desconfianza de si mismo al penetrar 
en toda la significacién de la creacién completa de Juan Sebastian Bach. 

En su plenitud juvenil, que fue toda su vida de treinta y cinco afios 
de duraci6n, alcanzé madurez por luchas y experiencias bien reflejadas 
en sus obras, si-bien con cierta contencién inherente a la cortesania de su 
época y a su mismo temperamento muy bien avenido a ello. Su drama- 
tismo le impelia a expresarse fuera, 0 por mayor exactitud, mas vital- 
mente que con lo estrictamente convencional. Logré en todo su propia 
y auténtica revelacién, es decir, la suya de su persona y Ja de sus viven- 
cias, su personalidad de vislumbre romantico que habria de consumarse 
en la transmisién de poderes a Beethoven, quien fiel al clasicismo hace 
irrupcién a un humanismo que excede del futuro subjetivismo del roman- 
ticismo. 

En mi insignificante opinién —unica que he de exponer aqui— cada 
época tiene su romanticismo conformado a sus perspectivas, las formulas 
sociales tienen sus propios modos de expresién; el sentimiento y mucho 
mucho mas el sentimentalismo, se adaptan a la actualidad ambiental de 
su tiempo y a esa escala de la temporalidad en su vivir corresponden las 
expansiones y la revelacion del subjetivismo, no tan libre y desenfrenado 
tampoco como se ha clamado en las criticas referentes a las creaciones 
de esa otra época individualista 'y quiza, por tanto, mas atraida hacia la 
fusion por cuanto que a mayor dominio y conciencia del si mismo, mayor 
anhelo de confidencia y de donacién. 

Respecto a lo que cabe penetrar en la psicologia de Mozart me parece 
que Hoquard ha logrado, en fuerza de un analisis de singularisima pers- 
picacia y sutileza prodigiosa, desvelar lo que al curso desu obra se va des- 
lizando con varitantes de indole vital, diriamos vivencial para entonarlo 
con mas precisién, y he aqui cémo el eminente tratadista mentado en- 
cuentra una orientacién viandose al través de los diversos géneros abor- 
dados por el genial miusico, y éste es buen punto para darnos cuenta, jus- 
tificar y estimar en su significado reivindicativo el enunciado titular 
(“El pensamiento de Mozart”) “La pensée de Mozart”, este Mozart fla- 
gelado por duras experiencias, desengaiiado, falto de posibilidades eco- 
nomicas y necesitado de lo que dice superfluo; la elegancia en el vestir 
correspondiente a las galas dieciochescas y todos los refinamientos enton- 
ces imaginables. Mozart sentia y presentia; su vida fue corta en duracion 
densamente dramatica, malograda existencialmente, sdlo lograda en ple- 
nitud de arte en el que se derrime liberandose del cotidianismo. Impri- 
miendo las huellas pasionales que nos va descubriendo, su vida se depura 
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en lo auténticamente excelso de su sintesis creadora. Pero en la suma de 
sus obras se diversifica, avanza, retrocede, se estabiliza, cambia. 

Ilusionado por la épera accede a ella y la supera sin escandalo de re- 
formador; no lo es en lo extrinseco de la técnica, lo es en su esencia y 
ésta, con toda la razén de Hoquar y los insignes mozartinianos por él ci- 
tados, garantiza la vigencia permanente de la gloriosa creacion que se- 
guira su eficiencia renovada en las sucesivas generaciones. 

Las caracteristicas de Mozart, nos lo advierte Hoquard, presentan una 
originalidad ajena a los procedimientos y no voluntariamente manifes- 
tada. Continua antecedentes y ellos mismos subrayan diferenciaciones dis- 
cretamente destacadas. 

Gluct, quiza mas que otro alguno, le atrajo hacia el género operistico.. 
Su estancia en Paris resulté para él prédiga en experiencia y sufrimientos. 
Casi aislado, lejos y un tanto alejado de su padre por no haber seguido 
su consejo, se enfrentaba con la indiferencia del publico y la mayor parte 
de los artistas influyentes y cuando apenas iba afirmando sus esperanzas, 
fundadas en valiosas apreciaciones de musicos relevantes, en su favor y 
dandose a conocer entre los muy iniciados, murié alli su madre casi re- 
pentinamente. Terror, pena, desolacién, inquietud en su espiritu, tor- 
mento del alma, alteracién contra lo inevitable por lucha derivada de 
su noble ambicién. Mas no hemos de continuar historiando biografica-- » 
mente, ello seria apartarnos del propdsito declarado por el autor, que 
no se propuso en modo alguno escribir la biografia de Mozart, lo cuak 
hubiera sido efectivamente inadecuado por tratarse de un libro escrito 
para tesis doctoral de un fildsofo que desde hace afios ejerce como pro- 
fesor y ha practicado sus ensefianzas en varias universidades. 

Bien cabe apreciarse ello en los detalles de observacién y anAlisis que 
vislumbran lo metafisico hasta en lo mas estrictamente musical, lo que 
por dominio técnico, condicion estética y originalidad de ideacién, por 
lo que pudiera calificarse de sentimentalidad cultural, por sus dotes y 
conocimiento que le otorgan rango magistral y mas aun de receptivo re- 
creador viene a encubrirse un tanto ese elevado discurrir metafisico que- 
encumbra la funcioén critica hasta una revelacién’ por la cual se virtian 
las creaciones hacia la eficacia de sucesién fluyente por lo que el arte 
surge de su fijacion definida ly eficiente en rumbos florecientes de reno- 
vaciones interpretativas. 

Convendria, por ser de necesidad, que se indagase con profundo estu- 
dio cuanto ataiie a la interpretacién, puesto que en todo arte, y con singu- 
laridad en la musica, se objetiva en entrega al intérprete, y si este no es ef 
inventor de la obra que ha de abordar, ha de ser necesariamente su re- 
creador, cOmo antes he indicado. Con el mas sutil discernimiento trata 
de ello la ilustre Giselle Brélet en su libro La interpretacién creadora, 
hace tiempo comentado por mi en esta Revista. Cada intérprete singula- 
riza las obras conforme a su inteleccién, a su sentir, e incluso por fidelidad’ 
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al autor expresdndose al través de su criterio que forzosamente deriva 
de su propia personalidad, y sucede que cuanto mas se diversifican las 
cereaciones al través de multiples intérpretes, mejor y mas claramente acu- 
sa su esencia unitaria versada calificativamente en su fluyente vivencia, 
sintesis de muy varios prendimientos desprendidos en la trascendencia 
de la persona que se abdica y se expresa, el creador sublimado por sus 
verdaderos intérpretes que se universaliza, se renueva y perdura. 

Evidentemente, uno de los compositores en que se manifiesta la uni- 
dad con claridad inconfundible es Mozart; a los de insuficiente percep- 
cién les resulta delicia insuperable con monétona reincidencia, y no es 
asi; pues, alcontrario, hemos de insistir en su evolucién con avance mas 
psicolégico que progresivo por cuanto se influye y responde a sus viven- - 
cias; eso dentro de un mismo género, en todos ellos se acusa su estilo 
exclusivo aun entre los que definen y encumbran su época; las observa- 
ciones de Hoquard resultan verdaderos descubrimientos de su psicologia 
revelada al través de su vida misma, volveré a decir para mejor especifi- 
carlo, sus vivencias. 

Desde luego, este inmarcesible creador lo es en la mayor pureza por 
la cual todas las suyas fulguran en trascendencia que pudiéramos califi- 
car como esencialmente superhumana, pero lo super-humano, como tal, 
viene a ser radicalmente diferente a deshumanizado. En general, las obras 
del siglo xvm al definir su época la determinan con sus singularidades 
personales diferenciales, en forma, desde luego, influida de su tiempo que 
de él se sustancian y lo define en su significacién y reflejo histérico. 

Para cumplir mi propdsito no mas que remitir a quienes lean estos 
comentos y se interesen en lo que atane a Mozart en sus creaciones, que 
estudien el libro de Hoquard, que es, a su vez, de los mas fundamentales 
estudios y mejor logrados en torno al genial creador. 

Metafisico o filésofo (diremos para no alarmar), musicélogo de los que 
tanto se necesita——Carlos Bosch. 


. 
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CALDERON DE LA BARCA — 


Ofrecemos en estas paginas una seleccién de textos, de cardcter 
-estético, debidos a Calderén de la Barca. Fécilmente se comprende 
da dificultad del intento, pues si algiin autor parece menos reduci- 
ble a los parvos limites de una sucinta antologia es, sin duda, el mas 
-barroco de nuestros grandes cldsicos. Por otra parte, lo arduo del 
empeno se agudiza, no solamente por los temerarios riesgos de una 
-apretada sintesis, sino por la profundidad conceptual, verdadera- 
mente ocednica, de quien acerté a conferir a lo alegérico resonan- 
cias espaciales de vigorosa proyeccién en la literatura espanola. 

Con todo, y ajustandonos a la extensién disponible, hemos lle- 
vado adelante nuestro propésito, dando cabida a diversos fragmen- 
tos de sus obras en los que, junto con precisas alusiones a escritores 
sobresalientes, aparecen ingeniosas referencias o interpretaciones 
acerca de temas vinculados a las Bellas Artes. Pero hemos de sub- 
rayar singularmenie la inclusién de varios textos en prosa del egre- 
gio poeta, merecedores de particular relieve, a nuestro juicio. Uno 
es la famosa epistola dirigida al Patriarca de las Indias en defensa, 
tanto de la poesia como de su condicién de autor teatral cuyo ejerci- 
cio sentia por entonces nuestro genial dramaturgo poco menos que 
en entredicho. El segundo es el vibrante alegato que en defensa de 
la Pintura y los pintores hubo de esgrimir en ocasién memorable. 
El tercero, en fin, es el informe que, salido de su mano, hubo de pre- 
ceder a la publicacién de una serie importante de diversas obras de 
Tirso de Molina. 

Para la reproduccién de los textos aqui seleccionados hemos 
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tenido en cuente preferentemente las ediciones a cargo de Hartzen- 

2 Ee : x 
busch (1), Astrana Marin (2), Valbuena Briones (3) y Valbuena 
Prat (4). 


Posrsia. 


Conocido es el episodio. En 1651, Calderén de la Barca, tras 
haberla solicitado, obtuvo una capellania de los Reyes Nuevos de 
Toledo; pero el Patriarca de las Indias, D. Alonso Pérez de Guz- 
man, como Capellén Mayor, le retiré dicha gracia considerandole 
indigno por escribir comedias. Mas como, a poce, el propio Patriar- 
ca le encargase los autos del Corpus de 1652, nuestro autor le en- 
vi6 la epistola que reproducimos, calificada de “preciosa” a juicio 
de Hartzenbusch (5) y de “primorosa” en opinién de Cotarelo y 
Mori (6). 

Acompanan a dicho texto varias citas referentes a Boscan, Gar- 
cilaso, Camoens y Lope de Vega. 


| DEFENSA DE LA POESIA | 


Dlustrisimo sefor: Mandame vuesefiria ilustrisima que, porque 
no pierda tiempo me dé por advertido de que este afio, en conse- 
cuencia de los pasados, haya de escribir las fiestas del Santisimo Sa- 
cramento; y aunque para mi, dejando siempre en su propia estima-: 


(1) Juan Eugenio Hartzenbusch: Comedias de Don Pedro Calderén 
de la Barca, Biblioteca de Autores Espaioles, tomos 7, 9, 12 y 14. Ma- 
drid, 1901, 1881, 1886 y 1899, respectivamente. 

(2) Luis Astrana Marin: Obras completas de Don Pedro Calderén 
de la Barca. Tomo I. Dramas. Madrid, 1951. 

(3) Angel Valbuena Briones: Obras completas de Don Pedro Cal- 
deron de la Barca, tomo II. Comedias. Madrid, 1956. 

(4) Angel Valbuena Prat: Obras completas de Don Pedro Calderén- 
de la Barca, tomo III. Autos sacramentales. Madrid, 1952. 

(5) Véase nota 1, tomo 14. 

(6) Emilio Cotarelo y Mori: Ensayo sobre la vida y obras de D. Pe- 
dro Calderon de la Barca, Parte primera. Madrid, 1924. 
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cién lo piadoso del asunto, no puede haber felicidad mayor que 
obedecer a vuesefioria ilustrisima, con todo eso me asisten hoy ra- 
zones que no sin dolor me obligan a suplicarle, con cuanto debido 
rendimiento puedo, sea servido de hacerme merced de afiadir a las. 
honras que de su liberalidad confieso recibidas, la de tenerme esta 
vez por excusado. Y porque no parezca que sin grande disculpa 
pueden hallarse en mi atin menores sefias de repugnancia a sus pre- 
ceptos, suplico también a sus ocupaciones me permitan el breve es- 
pacio que tarde en motivar las causas que me mueven, con el seguro 
de que el ser de reputacién afiancen la excusa de lo uno y el em- 
barazo de lo otro. 

Yo, sefior, juzgué siempre, dejandome llevar de humanas y di- 
vinas letras, que el hacer versos era una gala del alma o agilidad 
del entendimiento, que ni alzaba ni bajaba los sujetos, dejandole a 
cada uno con el predicamento que le hallaba, sin presumir que pu- 
diera nunca obstar ni deslucir la mediana sangre en que Dios fue 
servido que naciese, ni los atentos procederes en que siempre he 
procurado conservarla; y aunque es verdad que, ocioso cortesano, 
la traté con el carifio de habilidad hallada acaso, no dejé de desde- 
narla el dia que tomé el no merecido estado en que hoy me veo; 
pues para volver a ella fue necesario que el sefior don Luis de Haro 
me lo mandase de parte de Su Majestad en el festivo parabién de 
la cobrada salud de la Reina nuestra sefiora (que Dios guarde), y 
no con menor fuerza de razones convencié mis excusas que con de- 
cirme en formales palabras: —gQuién le ha dicho a vuesa merced 
que el mayor prelado no se holgara de tener una habilidad, y mas 
de ingenio, que tal vez fuese pequeno alivio a los cuidados de Su 
Majestad? 

Con esta autoridad, honestados a luz de servicio los decoros de 
mi nuevo estado, sin haber tomado la pluma para otra cosa que no sea 
fiesta de su Su Majestad o fiesta del Santisimo, obedeci entonces y 
desde entonces a cuanto en esta buena fe se me ha mandado; hasta 
que, habiendo puesto los ojos en una pretensién que cabe en los li- 
mites de mi esfera, no desguarnecida de servicios propios y hereda- 
dos; después de publicada la merced, me la ha retirado la objecion 
de no sé quien, que juzga incompatibles el sacerdocio y la poesia; 
y aunque a mi me basta a saber que no lo sean el que Su Majestad 
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lo admita, y sus mayores ministros me lo manden, pues incompati- 
bilidad fuera constarles a ellos y no ser decente, siendo asi que 
la censura ha de encontrar primero con su mandato gue con mi 
obediencia; con todo eso, mientras la duda se mantenga tolerada y 
no vencida, no deja de padecer mi reputacién considerable nota, de 
que sdélo puede, hasta la resolucién, ponerme en salvo el que, si erré 
engafiado, con dejarlo, no erraré advertido; que nadie esta obligado 
a enmendar defecto que no conoce hasta que haya piedad que se lo 
advierta. 

Dirdme vuesefioria que las fiestas del Corpus no hacen conse- 
cuencias para otras; y responderé yo que si a mi me pusieran la 
objecién de los asuntos desvaneciera la objecién; pero quien me 
capitula, no me capitula, ni puede, lo que escribo, sino el que lo 
escribo; y lo digno de un objeto no enmienda lo indigno de un ejer- 
cicio; y mientras no me dieren por digno el ejercicio, no me pueden 
dar por digno ningtin objeto suyo; fuera, sefior, de que darme al 
partido de que en particular es bueno, es darme al partido de que 
en comun es malo. Declarese si lo es 0 no; que siendo bueno, aqui 
estoy yo para servir y obedecer toda mi vida; y no lo siendo, ni a Su 
Majestad ni a vuesefioria ilustrisima le puede parecer mal que, co- 
nocido el yerro, trate de enmendarle; y aun el mismo misterio se 
dara por mas bien servido; pues lo que se califica indecoro de un 
altar, mal puede quedar festividad de otro. Y, en fin, senior, dejan- 
dome a ser primero ejemplar del mundo en que se pudo desmerecer 
obedeciendo, reduzgamos a dos palabras el discurso: que no es jus- 
to que por mi se haga estorbo a mayores importancias. O es malo, 
o es bueno: si es bueno, no me obste; y si es malo, no se me man- 


de (7). : 


(7) Epistola al Patriarca de las Indias D. Alonso Pérez, de Guzman. 
Reproducida por Hartzenbusch y Cotarelo y Mori (véanse notas 1 y 6). 
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[BoscAn vy Garcizaso | 


FELIX. 


[Camorns] 


. aunque hoy el dar un soneto 
no esta en uso, despertando 
las ya dormidas memorias 


del Boscan y Garcilaso (8), 


On 19-8) 8) SC ep e Fe ef. 1s Sea cey le. > = 8 


Don Juan bE Sitva (refiriéndose a la conquista de la India). 


[Lope DE VE¢a]| 


Dejo esta alabanza a quien 

pueda con mas dulce voz 

contar los famosos hechos 

desta invencible nacién [ Portugal] ; 
porque el gran Luis de Camoens, 
escribiendo lo que obrd, 

con pluma y espada muestra 

ya el ingenio y ya el valor 

en esta parte (9). 


Aunque la persecuci6n 

de la envidia tema el sabio, 
no reciba della agravio; 

que es de serlo aprobacién. 

Los que mas presumen, son, 
Lope, a los que envidia das, 

y en su presuncion veras 

lo que tus glorias merecen; 
pues los que mas te engrandecen 
son los que te envidian mas (10). 


(8) Antes que todo es mi dama. Jornada I. 
(9) A secreto agravio, secreta venganza. Jornada I. 
(10) A Lope de Vega. Décima. (Véase nota 1, tomo 14.) 
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Il 


MCsICcA 


El primer fragmento que incluimos encierra el discreteo de dos 
damas que muestran sus preferencias personales por la Musica y la 
Poesia. El otro corresponde al Discurso métrico-ascético, sobre la 
inscripcién Psalle et Sile, que esta grabada en la verja del coro de 


la santa iglesia de Toledo. 


[76) 


Nisa. 


CINTIA. 


Si en cuanto es musica el cielo 
puso el encanto mas fuerte, 
pues con la musica el mas 
sanudo hechizo se vence, 
rustica fiera se amansa, 

y cauta sierpe se aduerme, 

y hasta malos genios, que 
son espiritus rebeldes, 

se ausentan, y en este arte 
fui yo la mas excelente, 

mal haré en no lograr hoy 
tan altivos intereses 

como llegar a mirarme 
dulce esposa de quien tiene, 
por hijo del senador, 
riquezas tan eminentes. 
Aunque la misica es cierto — 

que tantos artes prefiere, 

es, en efecto, una voz 

que se lleva el aire leve, 

y aunque es verdad que regala, 

en el mismo aire se pierde. 

Yo, que dada a mis estudios, 

no hay ciencia en que no me esmere, 
y en la poética, que es 

arte que ensefia y divierte, 
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les hago ventaja a muchos 

ingenios, que ahora florecen, 

mejor, Nisida, podré 

la victoria prometerme. 

Pues es musica del alma 

la que el ingenio suspende (11). : 


[Canto y SILENcIo | 


Canta y calla, dice aquel 
mote, cuya soberana 
inscripcion, sacro buril 
en grabado bronce estampa: 


© Je). 6 “0, ©. Gite bsa Sih oF Fey pi Taibo. | api. Velie’ ye 


Canta y calla, otra vez leo 
y otra vez suspensa el alma 
duda cémo se reduzca 
a un precepto canta y calla. 
Porque si el callar es muda 
prisién del silencio que ata 
con el uso de las voces 
el rumor de las palabras; 
y el cantar, no solo es 
romperlas, pero entonarlas 
al concertado compas . 
de métrica consonancia: 
£cé6mo, compuesto de dos 
proposiciones contrarias, 
sagrado precepto, a un tiempo 
cantar y callar me manda? 


Es el silencio un reservado archivo 
donde la discrecién tiene su asiento; 
moderacién del 4nimo, que altivo 


(11) Los dos amantes del cielo. Jornada UU. 
[77] 
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se arrastrara sin él del pensamiento; 
manoso ardid del menos discursivo 

y del mas discursive entendimiento; 
pues a nadie pesé de haber callado, 

y a muchos les pesé de haber hablado. 

Es, contra el mas colérico enemigo, 
el mas templado freno de la ira; 
de la pasién el mas legal testigo, 
pues dice mas que el que habla el que suspira; 
de la verdad tan familiar amigo, 
que a la simulacién de la mentira 
le destifie la tez, pues cuanto errante 
mintié la lengua, desmintié el semblante. 

Es quietud del espiritu divina, 

a quien el mundo contrastar no pudo; 

de la modestia imagen peregrina, 

que una mano da al labio, otra al escudo: 
de cuantos sacrificios vio la indina 
adoracion, el pez, animal mudo, 
prehibido fue; que a luz de sacrificio, 
aun no estrag6 a esta virtud el vicio. 

Y si de hablar y de callar le dieron 
tiempo al que mas la perfeccién codicia, 
fue porque al corazén 4rbitro hicieron 
de su sinceridad o su malicia; 
no porque del silencio no creyeron 
ser el culto mayor de la justicia; 
pues si a Dios en sus obras reverencio, 
el idioma de Dios es el silencio. 


Es la blanda armonia ... 

— No hablo en comun de aquella, 
que aspid del aire en flores escondido, 
la fragancia que envia, 
hubo quien dijo della 
que era un hermoso estiércol del oido; 


(78) 


a ~ 


de aquella, si, que ha sido 
el aura de la nube 


en quien el humo del incienso sube—. 


Es pues el armonia 
que fervoroso afeto 
a Dios dedica en culto reverente, 
interior alegria 
de inspirado conceto, 
que exultacién divina de la mente, 
prorrumpe lo que siente, 
en conceptos veloces 
de organizados nuimeros y voces. 
Bien como amante llama 
que tras su impulso lleva 
las pasiones del animo, y activa 
el corazén que inflama, 
espiritu que eleva, 


prorrumpe en lianto; que aunque compasiva 


suene alli, aqui festiva, 
no distan canto y llanto; 


que el llanto del amor también es canto. 


Il 


CoMEDIA. 


153. 


Descartada la Apologia de la comedia —de cuya pérdida se la- 
mentaba Menéndez Pelayo (12)— e inserta ya, anteriormente, la 
Epistola al Patriarca de las Indias, reunimos bajo este epigrafe dos 
alusiones a dos obras famosas de Lope de Vega y Mira de Amescua 
y el informe o dictamen emitido sobre varias comedias de Tirso de 


Molina, fechado en Madrid a 16 de julio de 1635. 


(12) Estudios y discursos de critica histérica y literaria, tomo II. 
Consejo Superior de Investigaciones Cientificas, 1941. 


[79] 


154 


| Lope DE VEGA | 


JUAN. Los melindres de Belisa 
que fingié con tanto acierto 
Lope de Vega, con ella [Beatriz | 
son melindres muy pequeiios (13). 


[Mira DE AMEscUA | 


CosME. Por un hora que pensara 
si era bien hecho o no era 
echarse Hero de la torre, 
no se echara, es cosa cierta; 
con que se hubiera excusado 
el doctor Mira de Mescua 
de haber dado a los teatros 
tan bien escrita comedia, 

y haberla representado 
Amarilis tan de veras, 

que volatin del carnal 

(si otros son de la cuaresma), 
saco mas de alguna vez 


las manos en la cabeza (14). . Se 


[Tirso DE Mota] 


Por mandado de V. A. he visto el libro intitulado Quinta Parte 
de las Comedias del Maestro Tirso de Molina, recogidas por don 
Francisco Lucas de Avila, en las cuales no hallo cosa que disuene 
a nuestra santa Fe y buenas costumbres; antes ay en ellas mucha 
erudicién y exemplar dotrina por la moralidad que tienen, ence- 
rrada en su honesto y apacible entretenimiento; efetos todos del 
ingenio de su autor, que con tantas muestras de ciencia, virtud y 
religion ha dado que aprehender a los que mas deseamos imitarle. 


(13) No hay burlas con el amor. Jornada I. 
(14) La dama duende. Jornada I. 
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No tienen inconveniente para imprimirse y asi podra V. A. darle 
la licencia que pide. Este es mi parecer (15). 


IV 


ESCULTURA. 


Casi de pasada, encerrado entre paréntesis, encontramos un ex- 
presivo elogio del arte de Fidias. 


LUCEYO. 


con que habiendo de vivir 
peregrino en tan ingrata 
tierra como Africa ‘es 

para los hijos de Espafia, 

me hube de valer de arte, 

que siendo aprenderle gala 
de ociosa juventud, mas 

por agilidad y gala 

que por profesidn (si bien. 
tan noble que aunque le usara 
por profesién, me seria 

mas que objecién alabanza, 
por ser el de la escultura) (16). 


Vv 


PINTURA. 


Una de tantas ocasiones en que el Erario pretendio imponer a 
los pintores una contribucién, esta vez, de un soldado o, en su 
defecto, cincuenta ducados anuales, fue en 1677, en cuyo pleito, 


(15) Quinta Parte de Comedias del Maestro Tirso de Molina. Reco- 
gidas por Don Francisco Lucas de Avila, sobrino del autor. Madrid, 
Imprenta Real, 1636. Las comedias comprendidas en este volumen son 
las siguientes: Amar por arte mayor, Los lagos de San Vicente, Escar- 
mientos para el cuerdo, La Republica al revés, El Aquiles, Marta la pia- 
dosa, Quien no cae no se levanta, La vida de Herodes, La Dama del Oli- 
var, La Santa Juana y Segunda parte de Santa Juana. 

(16) El segundo Scipion. Jornada I. 
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inconcluso, presté Calderén de la Barca, a favor de los presunios 
contribuyentes (17), la declaracién que insertamos en primer tér-- 
mino. 

En cuanto a los demds textos aqui agrupados, destaquemos es- 
pecialmente los relativos al simbolismo de los colores, muy en la 
linea alegérica de su autor. 


[DEFENSA DE LA PINTURA | 


En la Villa de Madrid a 8 de Julio de 1667 anos, la Parte de los Pro-- 
fesores del Arte de la Pintura de esta Corte, para mas probanza de lq 
articulado en su interrogatorio, presentaron por testigo a Don Pedro Cal-- 
derén de la Barca, estante en esta Corte, Caballero del Orden de Santiago, 
Capellan de Honor de S. M. y de la Real Capilla de los Sefiores Reyes: 
Nuevos de la Santa Iglesia de Toledo, y a la segunda pregunta dixo: 


Que por la natural inclinacién que siempre tuvo a la Pintura,. 
solicité saber lo que de ella habian sentido los antiguos escritores,. 
que la admiraron mas de cerca; y como para entrar en el conoci-- 
miento de cualquiera supuesto, es la primera puerta su definicién, 
hallé que la mas significativa era ser la Pintura un casi remedo de 
las obras de Dios, y emulacién de la Naturaleza, pues no crié el 
Poder cosa que ella no imite ni engendré la Providencia cosa que 
no retrate: y dejando para adelante el humano milagro, de que en una 
lisa tabla representen sus primores, con los claros y obscures de sus 
sombras y luces, lo céncavo y lo Ilano, lo cercano y lo distante, lo As- 
pero y Jo leve, lo fértil y lo inculto, lo fluctuoso y lo sereno; hizo se-- 
eundo reparo en que transcendiendo sus relieves de lo invisible a no: 
visible, no contenta con sacar parecida la exterior superficie de todo el 
Universo, elevé sus disefios a la interior pasién del d4nimo; pues en 
la posicién de las facciones del hombre (racional mundo pequefio) 
llegé su destreza aun a copiarle el alma, significando en la variedad 
de sus semblantes, ya lo severo, ya lo apacible, ya lo risuefo, ya lo 
lastimado, ya lo iracundo, ya lo compasivo; de suerte que, retratado- 
en el rostro el corazén, nos demuestra en sus afectos, aun mas pa- 


(17) Menéndez Pelayo: Historia de las ideas estéticas en Espana,. 
tomo II. Consejo Superior de Investigaciones Cientificas, 1947. Enrique: 
Lafuente Ferrari: Borrascas de la Pintura y triunfo de su excelencia. 
“Archivo Espafiol de Arte”, nim. 62. Madrid, marzo-abril 1944. 
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recido el corazén que el rostro. Con que una vez cumplida, y mu- 
chas admirada su definicién, pasé la curiosidad de este testigo a 
investigar su origen y hallé en el asentado principio de recibidas 
autoridades, que, bien como la Eterna Sabiduria, para obstentarse 
Criadora, sacé de-una nada la fabrica de todo, asi quiso, que la que 
todo habia de imitarlo se produjese de otra nada. Salian de bafiarse 
en el mar unos muchachos y hallandose desnudos en su orilla, nota- 
ron cuan parecidos los semejaba el Sol en el arena; y traviesamente 
jugando, empezé uno a seguir con el dedo los perfiles de la sombra 
de otro. Viendo cudn imitada dejaba su estatura, porfiando a cual 
mejor, prosiguieron en contrahacerse los unos a los otros: la nove- 
dad del que después hallé las varias formas de naturales cuerpos 
esculpidas (fuese o no Parrasio, a quienes muchos lo atribuyen) car- 
g6 la imaginacion en cémo podria adelantar aquel principio; y bien 
o mal, como supo, les fue afiadiendo ojos y bocas. Complacido de 
ver que no dejaba de darles un algo de mas vivo, entré en espe- 
ranza de que podria su desvelo mejorar dibujos a costa de borrones; 
y asi, siguiendo, a porfiadas instancias de su idea en repetidas lineas, 
las gravadas sefias del informe embrién que le ofrecié la playa, lo 
fue perfeccionando hasta lograrle parecido; y como es facil hallar 
la senda que hay desde lo inventado a lo anadido, siguieron otros su 
dictamen que a enmiendas del estudio y mejoras del tiempo creciéd 
a la suma estimacién en que hoy se halla: de modo que para argu- 
mento de ser la Pintura inspirado Numen de sobrenatural aliento, 
baste saber que fuese su taller primero la luz, su primer bosquejo 
la sombra, su primer lamina la arena, su primer pincel el dedo y su 
primer artifice la joven travesura de un acaso. 


Aunque (sobre tan alta definicién y no menos misterioso origen) 
hubo quien intentase deslucir el Arte de la Pintura, motejandola de 
no ser Arie liberal, por no hallarla en el nimero de los siete, que 
comunmente se Ilaman liberales; pues siendo como son Gramatica, 
Dialéctica, Retérica, Aritmética, Musica, Geometria y Astronemia; 
y no estando entre ellos la Pintura, le parecié bastante consecuen- 
cia de no serlo: también hubo quien dijese que el no nombrarla no 
fue omision, sino cuidado, respecto de ser tan Arte de las Artes que 
a todas las domina sirviéndose de todas. La Gramatica lo diga la 
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primera, como primero fundamento de ellas y de las ciencias; pues 
la tributa las concordancias con que se avienen sus matices en la 
mezclada union de sus colores: puesto, que el dia que no distribu- 
yera lo blanco a la azucena, lo rojo al clavel y lo verde a sus hojas 
(y asi en todo) cometiera solecismos en su eallado idioma. La Dia- 
léctica, juez que distingue, por via de argumento, lo bueno de lo 
malo, lo cierto de lo dudoso-y lo falso de lo verdadero; viendo cuan- 
to (a fuer de grande) vive expuesta.a disputas y cuestiones y (a fuer- 
za docta) obligada a sustentarlas y argitirlas, lo diga la segunda, 
dando a sus Academias silogismos en forma, bien que como el que 
para ejemplo de parte suya depone este testigo a la objecién pasada, 
por no estar entre las Artes liberales que gradué la griega escuela, 
asienta el murmurador no serlo la Pintura: luego tampoco lo sera 
la Escultura, la Simetria, la Arquitectura, la Oratoria, la Poesia y 
otras Matematicas que no estan en aquella clase numeradas; como 
tampoco estan entre los siete sabios suyos Aristoteles y Platén, y 
no por eso dejaron de ser sabios: luego concedido el antecedente, 
no se puede negar la consecuencia; y cuando ella no baste, basten 
otras que a pariedad reduzcan la teérica a la practica en el presunto 
juicio que hace este testigo. Supéngase que Pedro, porque convino 
a su proposito, hablando del aire y del fuego los llamé elementos; 
porque parase en ellos su discurso, ;dejarian de serlo el agua y la 
tierra? No, que el elegir a unos no es excluir a otros: con que es 
constante que asistida de la Dialéctica, siempre en sus conclusiones 
quedara ventajosa la Pintura. La Retorica, orden de bien hablar, a 
que se remiten la Oratoria y la Poesia, cuyo principal asunto es la 
persuasion, también la asiste con la energia de las locuciones; pues 
Retérica muda, no persuaden menos que pintadas sus voces, articu- 
lados sus matices ;qué mayor elocuencia que la que representa? 
Pues sabiendo que es un manchado lino de minerales y licores, 
hace creer (o cuando no lo crean que lo duden) que se ve presente 
lo historiado y real lo fabuloso. Y volviendo a la cita que quedé 
pendiente, en cuanto que retrate interiores afectos, pase su noble 
engano de la eficacia de los propios al arrebatamiento de los aje- 
nos. Si pinta batallas, fervoriza a empresas: si incendios, atemori- 
za a horrores; si tormentas, aflige: si bonanzas, deleita: si ruinas, 
lastima: si paises, divierte; si jardines, recrea; y si postuma fama 
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’ 
de generosos héroes, acuerda en sus retratos sus proezas y mueve a 


disculpada envidia de sus hechos: si doctos sujetos, a digna emula- 
cién de sus estudios: si santos varones, a gloriosa imitacién de sus 
virtudes; y finalmente, si en reverentes simulacros nos pone a la 
vista, aun los mas arcanos misterios de la Fe ;qué dormido cora- 
z6n no despierta al silencioso ruido del culto, de la reverencia y: 
del respeto? Tal es la eficacia de sus iluminadas o obscurecidas som- 
bras y lineas; y ya que lineas dije, cérralas la Aritmética en sus 
pautadas reglas. Es la Aritmética, matematico punto, a cuya ense- 
hanza, uso y conocimiento se reducen, con las demas Matematicas, 
la Arquitectura y la Escultura y tan superior a todas que todas 
necesitan de ella y ella no necesita de ninguna; porque para la per- 
feccién de sus niimeros, no ha menester valerse de sus lineas y elias 
para la perfeccién de sus lineas han menester valerse de sus ntimeros; 
y con ser tal su dominio, es tal el vasallaje que rinde a la Pintura 
que no dara perfecto rasgo sin aritmético precepto que la asista. 
La Geometria, que es lo mismo, y la Perspectiva, en quienes re- 
sultan de ambas los efectos, tiene a su cargo la proporcién de ta- 
mahos y medidas, creciendo o abreviando al compas de la estatura las 
facciones; y no sélo al compas de la estatura, pero al compas de la dis- 
tancia en que ha de colocarse; pues tal vez desplace mirado de cerca, 
lo que mirado de lejos no desplace. Estos dos contrarios extremos 
pone en razon la Perspectiva, pues se ve que en un mismo cuadro 
proporciona cercanias y distancias, cuando en el primer término de- 
muesira el real frontispicio de suntuoso alcazar, tan regularmente 
ejecutadas arquitectura y escultura, que desprendidas del lienzo, 
estaturas y columnas dan a entender en sus resaltos que por detras 
de elias se pasa al término segundo, en cuyo espacio, ejecutando la 
Optica sus grados, se van disminuyendo su fabrica y la vista hasta 
tocar en el tercero que, apenas perceptible, le ofrece tan cabal como 
el primero, con tanta consonancia templados sus disefos que uni- 
sonos no dejan de carearse con la Musica; pues si ella tiene por 
objeto suspender el espiritu a clausulas sonoras, a no menos acor- 
des clausulas le suspende la Pintura con las ventajas que lleva el 
sentido de la vista al del oido; y mas si terminando el horizonte 
se corona de nubes y de cielos, Ilevandose tras si la imaginativa a 
la especulacién de signos y planetas. Con que contribuyendo a la 
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Pintura la Gramatica sus concordancias; la Dialéctica sus conse- 
cuencias; la Retérica sus persuasiones; la Poesia sus inventivas; 
sus energias la Oratoria; la Aritmética sus numeros; la Musica sus 
consonancias; la Simetria sus medidas; la Arquitectura sus nive- 
les; la Escultura sus bultos; la Perspectiva y Optica sus aumentos 
y disminuciones; y finalmente la Astronomia y Astrologia sus carac- 
teres para el conocimiento de las imagenes celestes, quién duda 
que numero transcendente de todas las Artes sea la principal que 
comprehende a todas? 


En cuanto a la estimacién en que ha visto tener y tiene a los Profe- 
sores de la Pintura, dijo: 


Que si hubiera de hacer memoria de los romanos Empera- 
dores, Sumos Pontifices, inclitos Césares, Reyes Augustos, Prin- 
cipes Soberanos, Titulos.y Caballeros particulares, que no solo 
la honraron, pero la ejercieron, fuera introducir inadvertido 
noticias de historiador en deposiciones de testigo; pues fuera 
preciso que acordara a Nerén en sus primeros afios (corre- 
gido discipulo de Séneca) alternando con el pincel el cetro; y asi- 
mismo a Elio Adriano, a Marco Aurelio, a Alejandro Severo y prin- 
cipalmente a Constantino Octavo, que desposeido del Imperio no 
sacé de sus deshechas ruinas mas tesoro que el haberla aprendido 
para alimentarse de ella: a Alejandro Magno, cuya liberalidad an- 
tepuso en honor de la Pintura; entre carifio y privanza, el amor 
de la privanza, a Julio César, que en publicos edictos mandé que 
los pintores gozasen privilegios de ciudadanos romanos, dando a 
los extranjeros francos de tributos y capaces sitios para sus escuelas 
en que cursaran los hijos de los nobles, con prohibicién de que no 
entrasen a ellas los esclavos, porque no desluciese lo bajo de la 
servidumbre lo generoso de su estudio: entre otros se esmeraron 
los dos Fabios, pintores ambos y ambos Embajadores por el Senado 
a Ptolomeo de Egipto, y los dos Cénsules, hijo y nieto de Numa 
Pompilio, segundo Rey de Romanos: y en mas vecinos tiempos al 
Pontifice Julio Segundo, de quien Michael Angelo obtuvo honrosos 
Caballeratos; como de Urbano Octavo Diego de Romido, pintor 
espanol, el habito de Cristo en collar de oro con medalla de su 
efigie; y de Leén X, Rafael de Urbino la dignidad cardenalicia, 


[86] 


161 


cuya sagrada purpura desvanecié en grana de polvo lo arrebatado 
de su muerte; y transcendiendo de ajena patria a propia patria, el 
ssefor Rey D. Juan el Segundo armé Caballero de la Espuela do- 
rada a Dello, pintor florentino: el sefior Rey Don Fernando el 
Catélico a Francisco del Rincén con habito de Santiago; el sefior 
Emperador Carlos Quinto a Baccio Bandinelli con el mismo habi- 
to; y a nuestro Berruguete con llave de Ayuda de su Camara: el 
senor Rey Felipe Segundo con honras y mercedes a cuantos, 0 na- 
turales 0 extranjeros enriquecieron con sus originales el no menor 
-de sus tesoros en la octava maravilla de su Real Fabrica de San Lo- 
renzo, con tanta magnificencia que aun los ausentes alcanzaron sus — 
honores; pues no pudiendo venir a Espafia el Ticiano, a causa de: 
haberle enviado la Sefioria de Venecia, patria suya, a Constanti- 
nopla, a ruegos del Gran Turco, que era entonces, y habiendo en- 
~viado, segtin las medidas que se le remitieron, los cuadros que hoy 
‘el Escorial contiene suyos, en gratitud de ellos le envié entre otros 
dones el habito de Santiago, con recomendacién a la Republica de 
que se le admitiese igual a su mayor nobleza; y el sefior Rey Fe- 
lipe Cuarto tuvo tan natural afecto a la Pintura, que hoy se con- 
-servan en su guardajoyas, por las mas preciosas, primorosos dibu- 
jos de su mano, habiendo dado a Diego Velazquez de Siiva, su 
Ayuda de Camara, con el habito de Santiago, el oficio de Aposen- 
tador Mayor de su Palacio, y a Juan Carrefio la llave de su Fu- 
‘rriera, ocupacién de toda seguridad y confianza, a cuyo ejemplar 
nuestro felicisimo Carlos Segundo, que Dios guarde, para conso- 
lador, retrato suyo (porque aun en esto no se pierda de vista la 
Pintura) asistido del Serenisimo Sefior Don Juan de Austria (uni- 
‘versal Mecenas de todos los beneméritos en estas Facultades) ha 
honrado a Don Francisco de Herrera con el puesto de Maestro Ma- 
‘yor de sus Reales Obras, y a Don Francisco Rosi y Don Francisco 
Mur con llave también de su Furriera, ultimo honor, que con espe- 
ranza de los futuros pone a sus Profesores en posesién de todos 
los pasados. 


En cuanto a los privilegios que en todas edades han ganado los Pro- 
fesores del arte de la Pintura, dijo: 


Que aunque para comprobacién de su nobleza bastara a su corto 
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juicio lo que lleva declarado; con todo eso, no fiando de si la autori- 
dad de tan considerable punto, se remite a lo que acerca de él escri- 
bieron el Licenciado Gaspar Gutiérrez de los Rios, Abogado de los 
Reales Consejos, en la general Noticia de las Artes liberales; Don 
Juan Butrén en los Discursos apologéticos de la ingenuidad de la Pin- 
itura; el Doctor Don Juan Rodriguez de Leén, Predicador de su Ma- 
gestad, en la panegirica deposicién de un Memorial, que de parte de. 


los pintores se presenté en este mismo caso, autorizado con las apro- 


baciones de Don Juan de Jauregui, Caballerizo de la Sefiora Reina 
Dofia Isabel de Borbén, pintor insigne y Profesor de todas buenas 
letras del Maestro Josef de Valdivieso, Capellan de Honor del Se- 
fior Infante Cardenal; y de Lope de Vega Carpio, del habito de 
San Juan y Familiar del Santo Oficio: a una informacion en Dere- 
cho, que en favor de sus inmunidades escribié el Licenciado Don 
Alonso Carrillo, Abogado también de los Reales Consejos, en cuyo 
trabajado estudio (feliz parto de su lucido ingenio) se hallan reco- 
piladas cuantas exenciones en distantes siglos les fueron concedi- 
das: y finalmente a una ejecutoria ganada en contradictorio juicio 
por parte de. los plateros, en favor de todas las Artes que constan 
de dibujo, concedida por el sefior Carlos Quinto y la sefiora Reina 
Dota Juana, su madre, en esta villa de Madrid en el ano de 1552: 
en que expresamente declara no ser comprehendidos con los demas 
oficies, en una Pragmatica de trajes, porque el Arte (éstas son pa- 
labras) no es oficio y asi el Derecho les nombra a sus Profesores 
Artifices y no Oficiales; porque propia y verdaderamente Oficial 
es el que hace obra, para cuya»composicién no se requiere ciencia 
ni arte; y Artifice se dice aquel cuya obra no se puede hacer sin: 
ciencia y noticia de algunas de las Artes liberales; y prosigue para. 
distincién de cuales son las exceptuadas o las comprehendidas, nom- 
brando algunas que se omiten aqui por no hacer lo favorable odio- 
so, el dia que no influye para el mérito de unos, el no mérito de- 
otros; y también se remite a Jas ejecutorias, que tienen ganadas 
los Profesores de la Pinturz~y-etroe sobre no pagar el aleab sa y 
ser exentos de contribuir al tercio ‘provincial de Valladolid, que 
tienen ‘presentadas en el pleito sobre que se litiga. 


Nada pone en mas alto predicamento a la Pintura y a sus Pro- 
fesores que la amiga desunién en que siempre han mantenido y 
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conservado, sin hacer nunca cuerpo de comunidad aparte, ni tener 
examinadores, juntas ni cabildos; pues si tal vez han hecho algun 
servicio a su Rey, ha sido con protesta de donativo voluntario y 
aun ese concedido por algunos particulares, sin general poder de 
todos, como consta de no haber jamd4s nombrado entre si repartido- 
res, tanto por no haber tenido necesidad de ellos, cuanto por la 
imposibilidad que hubiera en ajustar la igualdad de los reparti- 
mientos, con la desigualdad de las pinturas. Alguna hubo (Bullario 
fue su autor) que se ferid a peso de oro; y muchas hay que no 
valen lo que valiera un bastidor sin ellas. ;Cémo, pues, habian de 
avenirse estos extremos? Porque si se les repartiera considerable 
precio al que, a costa de sus estudios adquirié caudales y se le reser- 
vara por pobre al que por falta hizo vulgar el ejercicio, fuera gra- 
var aciertos y tolerar errores, cuando fuera mas justo declarar erro- 
res para premiar aciertos y mas a vista de las leyes que dan por 
libres a los eminentes en sus Artes, de capitales penas; y hay ley 
que ordena, que el que labrare en ajena posesién, deje a su duefo 
lo fabricado o lo sembrado en ella; y luego la misma ley dispone 
que si la pusesién fuese una tabla, en que diestro pintor hubiese 
ejecutado algun disefio de estimable valor, en ese caso ceda la tabla 
a la Pintura, quedando la pintura para el pintor y el precio de la 
tabla para el duefio: con que si la misma ley que en comin obliga 
a todos, privilegia en particular a la Pintura; bastante consecuen- 
cia deja a las demas, para que la miren como exenta y traten como 
noble. Y habilidad, que a diversién de mayores cuidados, aprenden 
Reyes, no puede quedar villana para nadie. Y para llegar de una 
vez al sumo encarecimiento de las prerrogativas que la asisten, 
Dios, cuando Dios se retraté en el hombre pues le sacé del ejem- 
plar de su idea, imagen y semejanza suya; Dios cuando hombre (no 
habiendo permitido que humano pincel le retratase, deslumbrando 
a esplendores a cuantos lo intentaron) porque el mundo no quedase 
sin tan gloriosa prenda, se retraté a si mismo en el blanco cendal 
de la piadosa Verénica y su misma Divinidad (que aunque bajé con 
el alma al Limbo, quedo con el cuerpo en el Sepulero) se retraté 
en la Sabana Santa y Santo Sudario de Rostro, de que son fieles 
testigos Roma, Saboya, Jaén y Oviedo: con que formando este tes- 
tigo de su deposicién un circulo pérfecto, que donde empieza acaba, 
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vuelve a acabar donde empezé ratificandose en ser la Pintura remedo 
de las obras de Dios, pues Dios, en cierto modo pintor, se retrato 


en sus mayores obras. 


Y todo lo que Ieva dicho este testigo, lo sabe por lo mucho que ha 
Jeido, asi en historias, como en otros escritos curiosos y noticias de per- 
sonas de toda creencia y fidedignas; y ser comin opinién y publica voz 
-y fama, en que se afirma y ratifica (18). 


[ PINTURA-NATURALEZA | 


Don Juan Roca. 
De la gran naturaleza 
son no mas que imitadores 
(vuelve un poco) los pintores; 
y asi, cuando su destreza 
forma una rara belleza 
de perfeccién singular, 
no es facil de retratar; 
porque como su poder 
tuvo en ella mas que hacer, 
da en ella mds que imitar. 
Demas, que en una atencion 
imprime cualquier objeto 
con mas senas un defeto, 
mi bien, que una perfeccién; 
y como sus partes son 
mas tratables, se asegura 
la fealdad en la pintura; 
y asi, con facilidad 
se retrata una fealdad 
primero que una hermosura (19). 


(18) Deposicién de Don Pedro Calderén de la Barca, en favor de los 
Profesores de la Pintura, en el Pleito con el Procurador General de esta 
Corte, sobre pretender éste se le hiciese repartimiento de Soldados. Fran- 
cisco Mariano Nipho: Cajén de sastre literato, &c. Tomo IV. Retal II. 
Madrid, 1781. 

(19) El pintor de su deshonra. Jornada II. 
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[ OrIcINAL, NO RETRATO| 


Rey DE Fez. (saliendo con un retrato). 


este bello original 
(que no es retrato el que tiene 


alma y vida) ... (20). 


| JUEGO DE LOS COLORES | 


SIMPLICIO. jHa!, en rueda nos sentemos. 
E] juego es de los colores; 
aunque dicen que es de ingenio, 
y que no le tengo, basta 
el pensar yo que lo tengo. 
Qué color quiere, muesama? 
ABIGAIL. Blanco. 
SIMP. Que ignifica quiero 
saber. 
ABIG. Castidad, que es 
la color de que me precio. 
CASTIDAD. éTomaste mi color? 
ABIG. Si. 
SIMP. Pues toma tu otro. 
Cast. . Azul quiero. 
| Srp. | Y aquésta, ;qué ignifica? 
Cast. Qué ha de significar? Celos. 
ABIG. £Celos, ti? ;De quién los tienes? 
Cast. No de ti, de alguien los tengo. 
(Mirando a la Lascivia. ) 
Simp. Liberalidad, elige. 
LrsERALmAD, Verde. : 
SmMP. Y jqué ignifica? 
Liner. Necio. 
(20) El Principe constante. Jornada I. 
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Smp. 
LASCIVIA. 


AVARICIA. 
Simp. 
AVAR. 


SIMP. 
LuZzBEL. 
Simp. 
Luzs. 


La esperanza de la tierra, 
por lo liberal del cielo. 
¢ Vos, zagaleja? 
Morado. 
Qué ignifica? 
Amor. 
Sea honesto. 
iY vos, parlera? 
Dorado. 
2Qué ignifica? 
Mis desos, 
que son firmeza en guardar 
el oro, que es. color. de ellos. 
¢ Vos, pastor rocin-venido? 
Siempre mi color es negro. 
Y qué ignifica? 
Tristeza, 
que es la que yo siempre tengo (21). 


[| COLORES SIMBOLICOs | 


SABIDURIA (refiriéndose a las plumas de su penacho). 


(21) 
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Las plumas de mi tocado, 
son aqui exteriores muestras, 
que sélo dicen lo real 

de mi fisica presencia. 

El Altisimo crié 

la medicina y por ella 

me adorna entre otros colores 


‘la pajiza, macilenta 


color, porque con la muerte 

a cada paso se encuentra. 

La azul, que es color del cielo, 
la filosofia ostenta, 

porque en el cielo la hallaron 


La primer flor del Carmelo (auto sacramental). 
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el desvelo y la agudeza 

de los canones sagrados. 

La verde en mi representa 
la catélica esperanza, 

que los pontifices tengan 
de que el Universo esté 
todo entero a su obediencia, 
cuando a un pastor y a un rebano 
se reduzcan las ovejas. 

La carmesi, que es color 
de la justicia sangrienta, 

es divisa de las leyes 

a que humildes y sujetas 
las republicas estan 
politicamente atentas. 

En la sacra teologia, 

la blanca color ensefia 

de su grande facultad 

el candor y la pureza (22). 


[| CoLORES VERDE Y AZUL | 


CiorI. Pues si por los dos colores 
se ha de argiiir la que quiere, 
si bien accidentes son, 
la azul es, en mi opinion, 
la que a las otras prefiere. 
Lisa. Yo, si del color se infiere 
la eleccién del alma, digo 
que es lo verde. 
ENRIQUE. Yo consigo 
ver en esta competencia 
de tu ingenio la excelencia. 
Prosigue. 


(22) Los misterios de la Misa. Muy semejante a lo anterior —igual, 
en gran parte— es lo que dicen la Sabiduria en La Protestacion de la Fe 


y, con variantes, los Siete Sabios en Andrémeda y Perseo. 
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Lisa. Yo asi prosigo. 
La verde es color primera 
del mundo, y en quien consiste 
su hermosura, pues se viste 
de verde la primavera. 
La vista mas lisonjera 
es aquel verde ornamento, 
pues sin voz y con aliento 
nacen de varios colores 
en cuna verde las flores, 
que son estrellas del viento. 
CLORI. Al fin es color del suelo, 
que se marchita y se pierde, 
y cuando el suelo de verde 
se viste, de azul el cielo. 
Primavera es su azul velo, 
donde son las flores bellas 
vivas luces: mira en ellas 
équé trofeos son mayores? 
4Un campo, cielo de flores, 
o un cielo, campo de estrellas? 
Lismpa. Ese es color aparente, 
que la vista, para objeto 
finge; que el cielo, en efeto, 
color ninguno consiente. 
Con azul fingido miente 
la hermosura de su esfera: 
luego en esa parte espera 
ser la tierra preferida, 
pues la una es beldad fingida 
y otra es pompa verdadera. 
CLoRI. Confieso que no es color 
lo azul del cielo, y confieso 
que es mucho mejor por eso; 
porque si fuera en rigor 
propio, no fuera favor 
la eleccién; y de aqui infiero 
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Lisa. 


Cort. 


Lisa. 
Corti. 
Lisa. 
CLorI. 
Lisa. 
Cori. 


LismDA. 
CLoRI. 


LismDA. 
CLoRI. 
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que si le eligiéd primero, 
fue porque lo azul ha sido 
aun mejor para fingido, 


que otro para verdadero. - 


Lo verde dice esperanza, 
que es el mas inmenso bien 
del amor: digalo quien 

ni la tiene, ni la alcanza; 

lo azul celos y mudanza 

dice, que es tormento eterno, 
sin paz, quietud ni gobierno. 
£Qué importa, pues, que el amor 
tenga del cielo el color, 

si tiene el mal del infierno? 
Quien con esperanza vive, - 
poco le debe su dama; 

pero quien con celos ama, 

en bronce su amor escribe: | 
luego aquel que se apercibe 


“a amar celoso, hace mas 


en cuya razon veras 
cuanto alcanzan sus desvelos, 
pues el infierno de celos 
no espera favor jamas. 
Esperar puede el cortés. 
Con celos ama el discreto. 
La flor es verde, en efeto. 
Y la banda, jazul no es? 
Pues, ;qué adquiere en eso? 
Pues, 
é£qué gana en esotro? 
Fia 
que la flor no es mia... 
Ni mia 

la banda (Levantanse.) 

que si lo fuera... 


£Qué hubiera? 
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Lisa. ... no sé qué hubiera. 


DUQUE. Cese, por Dios, la porfia: 
no sean enemistades 
lo que del ingenio es prueba (23). 


> VI 
. PEDRERIA 


Resaliemos, como merece, el siguiente fragmento en el que Cal- 


derén presenta una bella interpretacion, referida a la Pasion del 
Senor, de las seis piedras preciosas que detalla. 


ORDEN SACERDOTAL (saliendo “con un Cdliz y Hostia” ). 


Tomas dijo que en aqueste 
Manjar se hacia y se daba 
memoria de su Pasion, 

y en ella, segun sus varias 
colores, las piedras hacen 
natural la semejanza. 

El] Rubi la Oracién pinta 

del Huerto, pues en su estancia, 
en desalientos que suda, 
vivos Rubies derrama. 

La Amatista significa 

los Azotes que le agravian, ~ 
pues en cada golpe suyo 
Cardeno borrén se estampa. 
La Espinela la Corona 

de Espinas cifra y retrata 
por el color que le tine 

o el nombre que le taladra. 
La Crucifixién simila 

el Matiz de la Esmeralda, 


(23) La banda y la flor. Jornada I. 


[96] 


171 


pues verde tronco a pedazos 
o se descubre 0 se mancha. 
El Transito en el Topacio 

se figura, pues su infausta 
amarillez es mortal 

viso de agonia amarga; 

y en fin, el Diamante copia 
el rigor de la Lanzada 

asi por labrarse en rueda 
de acero como porque abra 
el Costado a Cristo a punta 
del Diamante de la Lanza (24). 


Vil 


INDUMENTARIA. 


De gran viveza es el pasaje de El astrélogo fingido —con que 
cerramos esta selecci6én— describiendo la indumentaria masculina 


del XVII. 


BEATRIZ. 


A todo cuanto miraba, 

a un mismo tiempo causaba 
amor y envidia Don Juan. 
Llevaba un vestido airoso 
sin guarnicién ni bordado; 
que con lo bien sazonado, 
no hizo falta lo costoso. 
Cabos blancos sin cuidado, 
valona y vueltas muy grandes 
con muchas puntas de Flandes: 
en fin, muy a lo soldado. 


(24) Loa para el auto sacramental El pintor de su deshonra. 
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Maria. 


Varias plumas, que llevadas 
del viento, me parecia 

que volar Don Juan queria: 
botas y espuelas calzadas. 

Con esto y con su buen talle, 
sin quitar de tu ventana 

la vista, aquesta manana 

dos veces paso la calle. 

Por la pintura que has hecho, 


Beatriz, toma este diamante (25). 


Seleccién y notas por ENRIQUE Parvo CANaLis. 


(25) Jornada I. 
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RESUMEN DE LOS ARTICULOS 
CONTENIDOS EN ESTE NUMERO 


José SuprrA: Music: its origins and primitivism. 


In this work, which is merely explanatory, its author collects the va- 
rious opinions given by scholars, philosophers and ethnologists on this 
subject. He especially examines Dr. Schneider’s doctrinal points of view 
based on cultural cycles, and the theories formulated on the evolution of 
music and of speech, on screams and gestures, on rythm and melody. He 
also pays special attention to the magical spell of music and to the sym- 
bolism and mysticism of music. The second part of the work deals with 
old musical instruments classifying them according to archeological, ico- 
nographic, organographic and literary sources and dividing them accord- 
ing to their way of producing sound: whether by string, membrane, 
air, etc., adding to them the corporeal instruments. 


Juan Antonio Gaya Nuno: Towards the style of our time and of the im- 
mediate future (1). 


This is |the first part of a long essay whose continuation will be pu- 
blished in the next number of our review. After explaining his theory 
on those periods of time endowed with a plastic style and with the ca- 
pacity to create it by means of willpower and effort, the author thinks 
that, unlike the nineteenth century, the twentieth century is creating its 
own specific plastic style founded on historical, social and even medical 
reasons, which is offered not only to Europe but to the whole world. In 
this first part of the essay the author analyzes what has been achieved in 
architecture —as a function— and in sculpture. Im the latter the artist 
has voluntarily descended to handicraft, thus improving the quality of 
his work which is usually done in iron or other new materials. 
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Pautino Garracorri: “The Spinners” and its music. 


It has been repeatedly pointed out that in Velazquez’s picture “The 
Spinners” there is something musical. In this article the author’s aim is 
to prove this assertion by means of very different reasonings all of which, 
however, lead to the same conclusion. In the picture there is a musical 
instrument and the spinners’ work implies the sound of their tools and 
that of the songs which they usually sing while working. On the other 
hand, the lack of weight of music becomes obvious because the figures are 
unreal and artistic, and so is the light. The air perspective melts the co- 
Jours harmoniously. It all justifies the musical vibration that is per- 
ceived in the atmosphere and in the whole picture. 
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~ OTRAS REVISTAS DEL Bisco dg =e 
“MENENDEZ PELAYO” 


AL-ANDALUS.—Publicacién del Instituto “Miguel Asin”. 
Revista dedicada al estudio de la historia, ciencias, literatura, arte y 
arqueologia de la Espafia musulmana. 
Semestral. Numero. suelto, 75 pesetas. Suscripcién anual, 140 pesetas. 


ANUARIO MUSICAL.—Publicacién del Instituto Espafiol de Musicologia. 
Es un exponente de los problemas que encierra nuestro folklore y el es- 
tudio cientifico del pasado musical en Espafia. Aparte de todo Jo referente a 
la cultura musical espafiola, da también cabida en sus paginas a temas uni- 
ee de indole musicografica, relacionados directa o indirectamente con 
ella. 
Anual. Precio del tomo, 90 pesetas. Suscripcién anual, 80 pesetas. 


ARBOR.—Revista General de Investigacién y Cultura. 

Recoge, en su plena sintesis humana y doctrinal, los temas cultivados por 
todos los Institutos del Consejo Superior de Investigaciones Cientificas, dan- 
do a sus paginas una abierta e interesante universalidad. 

Precio del ejemplar, 20 pesetas: Suscripcién anual, 160 pesetas. 


_ARCHIVO ESPANOL DE ARTE.—Publicacién del Instituto “Diego Ve- 
lazquez”. 

Revista de Arte medieval yi moderno. Aunque fundamentalmente se con- 
sagra al arte espafiol y americano, publica también trabajos sobre arte ex- 
tranjero. 

Trimestral. Niimero suelto, 50 pesetas. Suscripcién anual, 170 pesetas. 


ARCHIVO ESPANOL DE ARQUEOLOGIA.—Publicacién del Instituto 
“Rodrigo Caro”. 
Revista dedicada al estudio de la arqueologia y al arte durante la pre- 
historia y la Edad Antigua, tanto en Espafia como en el extranjero. 
Semestral. Numero suelto, 75 pesetas. Suscripcién anual, 140 pesetas. 


BOLETIN DEL SEMINARIO DK ESTUDIOS DE ARTE Y ARQUEO- 
LOGIA.—Publicacién de la Facultad de Historia de la Universidad de Va- 
lladolid. 

Dedicada a estudios arqueolégicos y de Arte, contienen trabajos extensos 
sobre estos temas, mas la aportacién de las Secciones de Cuadernos de 
Trabajos, Varia, Datos y Documentos sobre arte, Revistas y Bibliografia, 
en un volumen de Imas de 300 paginas de texto y, un centenar de l4minas en 
papel couché. 

Anual. Precio del volumen, 150 pesetas. Suscripcién anual, 140 pesetas. 


CUADERNOS DE ESTUDIOS GALLEGOS.—Publicacién del Instituto 
“Padre Sarmiento”. 

Recoge textos, documentos e indicaciones de provecho, para quienes tra- 
bajan dispersos, sobre puntos de historia, filologia, arqueologia o etnografia 
de Galicia, divulgando ademas, ampliamente, la bibliografia sistematizada. 

Cuatrimestral. Nuimero suelto, 55 pesetas. Suscripcién anual, 150 pesetas. 


REVISTA DE LITERATURA. — Publicacién del Instituto “Miguel de 
Cervantes”. 
Publica en cada fasciculo Smiics criticos extensos, ensayos breves, notas, 
Crénica general del movimiento literario y otras de aquellas manifestacionés 
culturales relacionadas con él —Teatro, Cine, Mtsica—, asi como criticas 


de libros m4s notables y una Bibliografia, que da al lector el movimiento 


literario musical. : Ha 
Trimestral. Niimero suelto, 40 pesetas.. Suscripcién anual, 150 pesetas. 


EMERITA,—Publicaci6n del Instituto “Antonio de Nebrija”. 

Unica en su género en lengua espafiola, aspira a mantener a los ‘estudio- 
sos espafioles al corriente de los estudios e investigaciones de Lingilistica 
indoeuropea y |Filologia clasica, y a la vez a ser un indice del progreso de 
estos estudios en Espafia. 

Semestral. Numero suelto, 80 pesetas. Suscripcién anual, 150 pesetas. 


HISPANIA.—Publicacién del Instituto “Jerénimo Zurita”. 
Dedicada al estudio de los problemas histéricos, metodologia, Sons y 
bibliografia de historia de Espafia y universal. 
Trimestral. Numero suelto, 40 pesetas. Suscripcidn anual, 150 pesetas. 


MISSIONALIA HISPANICA.—Publicacién del Instituto “Santo Toribio de 
Mogrovejo”. 

Describe todo el esfuerzo espiritual y material realizado por nuestros mi- 
sioneros en las cinco partes del mundo, exponiendo los métodos empleados 
en cada una, de ellas. 

Cuatrimestral. Numero suelto, 45 pesetas. Suscripcién anual, 130 pesetas. 


REVISTA DE FILOLOGIA ESPANOLA.—Publicacién del Instituto “Miguel 
de Cervantes”. 

Comprende esta revista estudios de lingitistica y literatura espafiolas, y 
da informacién bibliografica de cuanto aparece en revistas y libros espa- 
fioles y extranjeros referente a filologia espafiola. 

‘Trimestral. Numero suelto, 40 pesetas. Suscripcién anual, 150 pesetas. 


REVISTA, DE INDIAS.—Publicacién del Instituto “Gonzalo Fernandez de 
Oviedo”. 

Versa sobre historia, arqueologia, arte, filologia, literatura, geografia y 
etnografia de los paises hispanoamericanos en el periodo colonial; bibliogra- 
fia general e informacién contemporanea. 

Trimestral. Numero suelto, 40 pesetas. Suscripcién anual, 150 pesetas. 


SEFARAD.—Publicacién del Instituto “Benito Arias Montano”. 

Estudia los problemas culturales hebreo-biblicos, las culturas del préximo 
Oriente en relaciOn con el pueblo hebleo y el judaismo espafiol. Ofrece rica 
seccién bibliografica, con detenido examen del estado Ultimo de las cues- 
tiones. 

Semestral. Numero suelto, 100 pesetas. Suscripcién anual, 180 pesetas. 


a 


Nota. Los precios indicados en esta relacién se refieren a Espajfia. 
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